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TEXTE. 


i LA GRAVURE FLORENTINE AU XV° siècLe. — II. LES ESTAMPES DES PEINTRES- 
GRAVEURS (2 et dernier article), par M. H. Delaborde, membre de l’Institut. 

Il. L’EcRITURE ET L'ORNEMENTATION DES CHARTES ET DIPLOMES AU MUSEE DES 
ARCHIVES NATIONALES (4° article), par M. Louis Courajod. 

III. La corrEsPONDANCE DE HENRI REGNAULT, por M. Saint-Cyr de Rayssac. 

IV. Les CHARITÉS (LES GRACES), SYMBOLE DU LIEN SOCIAL, par M. Louis Ménard. 

V. LES PORTRAITS DANS L'ÉCOLE ANGLAISE, Par M. René Ménard. 3 

VI. ORIGINES DE LA PEINTURE ALLEMANDE. — Écoce DE BonËME (2 et dernier 
article), par M. Alfred Michiels. : 

VI. LE MOUVEMENT ARCHÉOLOGIQUE RELATIF AU MOYEN AGE (2° article), par 
M. Alfred Darcel, administrateur des Gobelins. : 

VIII. « Works OF ART IN THE COLLECTIONS OF ENGLAND, BY Epovarp LIÈVRE. » 

IX. PATRONS DE BRODERIES, par M. P. Senneville. 


GRAVURES. 
Encadrement de page tiré d’un livre italien du xv° siècle. — * 
La sibylle Agrippa, d’après Sandro Botticelli. 
Jl Fameio, figure tirée du prétendu Jeu de tarots dit de Mantegna. 
La femme d'Utrecht, eau-forte de M.Flameng d’après Rembrandt. Gravure hors texte. 
Combat de deux Centaures, fac-simile d’une estampe d’Antonio Pollaiuolo. Dessin de 
M. Bocourt, gravure de M. Midderigh. 7 
Signature autographe de Dagobert I°", tracée vers 628. 
Signature du référendaire Aghilus (5 mai 692). 
Monogramme de Charlemagne apposé sur un diplôme du 43 janvier 769. 
Minuscules du 1x° siècle sur un acte du 1 juillet 864. 
Fragment du rôle de la taille de Paris pour les années 1296-4300. 
Sceau équestre de Jean I:", comte de Forez, d’après un acte de 4307. 
Orphée redemandant Eurydice aux divinités infernales. Fragment d'une composition 
de Henri Regnault. Dessin de M. Gilbert, gravure de M. Comte. 
Allégorie. Dessin de Henri Regnault, gravure de M. Boetzel. 
Les Charités d’après l’ancien style. Médaille de Germa en Galatie. 
Actions de graces à Asklèpios (Bas-relief du Vatican). Gravure de M. J. Ouartley. 
Les Charités. Groupe de la Libreria de Sienne. 
Un portrait par Thomas Lawrence. Dessin de M. Cabasson, gravure de M. L. Dujardin. 
Portrait de M's Siddons par Gainsborough. Eau-forte de M. Rajon. Gravure hors texte. 
Portrait de Sarah Siddons, par Reynolds. 
Lord Derby et sa sceur, par Georges Romney. 
Le petit Lambton, par Thomas Lawrence. 
Têtes d'enfants d’après Reynolds. Dessin de M. Kreutzberger, gravure de M. Comte. 
Chasse de Laon. Miniature tirée du manuscrit des « Miracles de Notre-Dame ». 
Armoire de Noyon {xiv® siècle} « Annales archéologiques ». 
Clef de voüte de la cathédrale de Chartres (xrn° siècle) « Annales archéologiques ». 
Lutrin de bois (xve siècle) « Abécédaire d'Archéologie ». 
Porte de la ferme de Meslay (xme siècle) « Architecture civile et domestique ». 
Réfectoire de St-Martin-des-Champs (Paris. xi siècle) « Architecture monastique ». 
Porche de l'église Saint-Clément, à Rome « Architecture monastique». 
Maison du xiv* siècle. «Dictionnaire d'Architecture ». 
Ambon de l’église Saint-Pierre, à Corneto « Architecture monastique ». 
Vierge du xin° siècle « Dictionnaire d'Architecture ». 
Le Catholicon d’Athénes « Architecture monastique ». 
Chambre du xe siècle « Dictionnaire du Mobilier ». 
Église d'Eu. Dessin de M. Viollet-le-Duc, gravure de MM. Panel et Soudain. 
Dessin tiré de l'album de Villard de Honnecourt. Gravure de MM. Bisson et Cottard. 
Salle capitulaire de l’abbaye de St-Georges de Boscherville « Architecture monastique ». 
mail par Pierre Raymond. Eau-forte de M. Le Rat. Gravure hors texte. 


Vase en forme de rhyton, de Maestro Giorgio. Dessin d i 
ylon, de} : eM. Bocourt, gravure de M. Sotain. 
Deux patrons de broderie française du ie siècle. bs 


Avec ce numéro nous donnons : LA FEMME D’UTRECHT, eau-forte de 


Me L. Flameng d’aprés un tableau de Rembrandt, Cette gravure devra 
être placée à la page 218 du tome VI (2° période) 
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LA GRAVURE FLORENTINE 


ROXVCSTECLE 


Il. — LES ESTAMPES DES PEINTRES-GRAVEURS. 


Baccio BaLDiNI passe pour avoir, le premier 
en Italie, appliqué la découverte de Finiguerra 
à l'exécution et à l'impression des estampes pro- 
prement dites. Toutefois ce qu'on sait de lui, de 
ses travaux et du moment où ils parurent, on le 
doit uniquement à cette indication succincte don- 
née en passant par Vasari : «Après Maso Finiguerra 
vint l’orfévre florentin Baccio Baldini qui, se trou- 
vant assez mal approvisionné du côté du dessin, 
grava toutes ses estampes d'après des modèles 
que Sandro Botticelli avait inventés et dessi- 


1. Voir Gazelle des Beaux-Arts, 2° période, t. VIT, p: 5. 
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nés!. » Il faut donc d’abord, si l'on se fie au renseignement, exclure 
de l’œuvre du graveur les pièces dont la composition et le style ne rap- 
pellent pas la manière du peintre, manière si facile à discerner d’ailleurs, 
si ouvertement personnelle. Or, à l’exception des vignettes qui ornent 
deux livres dont nous parlerons un peu plus loin, — le Monte sancto di 
Dio imprimé en 1477 et le Dante de 1481, — à l’exception encore de 
certaines estampes détachées, nous ne voyons guère parmi les ouvrages 
attribués au burin de Baldini ceux auxquels s’approprieraient les paroles 
de Vasari et le signalement qu’elles impliquent. Nous en trouvons au 
contraire plusieurs en désaccord si évident avec cette information his- 
torique qu’il semble légitime de les récuser, au moins à titre de témoi- 
gnages suspects. En outre, si Baldini n’a gravé que sous l'influence 
et d’après les dessins de Botticelli, il n’a dû commencer à travailler que 
vers 1470, puisque à cette date le peintre dont il a reproduit les compo- 
sitions entrait à peine dans sa vingt-quatrième année ?. La gravure des 
douze sujets placés au milieu du Calendrier de 1465 ne serait donc pas 
de sa main, comme on l’a souvent prétendu; elle serait l’œuvre d’un 
talent anonyme, assez peu considérable, il est vrai, mais suffisant pour 
démontrer en dehors des nielles la vie de l’art nouveau et l'extension 
que celui-ci avait déjà prise. 

D'autres faits au surplus, d’autres travaux presque contemporains 
des premiers ouvrages de Finiguerra prouveraient au besoin cette acti- 
vité de la vieille école florentine, et pourraient être cités, dans l’ordre 
chronologique, même avant les gravures de Baldini. Le Calvaire, par 
exemple, qui appartenait à M. Woodburn et dont Ottley a publié un fac- 
simile *, ne semble-t-il pas gravé, sinon d’après un dessin de Finiguerra, 
au moins d'après une composition conforme au goût d’un orfévre de la 
même époque et aux procédés de l’orfévrerie ? La complaisance singu- 
lière avec laquelle les moindres détails d'ornement sont étudiés et ren- 
dus, l'aspect général de la scène dont les lignes se succèdent ou s’asso- 
cient suivant des combinaisons plutôt architectoniques que pittoresques, 
la superposition des plans, étagés sans souci de la perspective dans la 
hauteur entière du champ, tout jusqu’à ces arbres en boule renouvelés 
des bas-reliefs de Ghiberti, — tout trahit des habitudes analogues à celles 
des niellatori, et des souvenirs bien voisins encore de la première moitié 


4. Vita di Marc’Antonio. 
2. Une pièce authentique transcrite par Gaye (Carteggio, t. I, p. 344) établit que 
Botticelli saquit en 1447, et non en 1437, comme le dit Vasari. ' 


3. Fac-similes of scarce and curious prints by the early masters. — Londres. 
1828. 
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du xv® siècle. Par Pordonnance et par le style, le Calvaire a l'apparence 
d'un nielle agrandi; par le mode et l'objet de l'exécution même, par 
la nature des moyens employés, il appartient déjà à la classe des estam- 
pes proprement dites. C’est en un mot, comme les œuvres de Peregrini 
dont nous avons parlé, une œuvre de transition, participant à la fois de 
ce qu'était la gravure, simple auxiliaire de l’orfévrerie, et de la gravure 
telle que l’auront faite bientôt les progrès d’une pratique indépendante. 

Cependant quelques années se sont écoulées durant lesquelles ces 
tentatives d’émancipation ou ces progrès ont achevé de s’accomplir. Au 
lieu de demeurer dans une sorte de vasselage industriel et de continuer, 
à certaines modifications près, les traditions de l’émaillerie ou de la 
ciselure, l’art désormais affranchi prend possession de son domaine et 
de lui-même. Sans doute, quant au maniement des procédés et de 
Youtil, une secrète hésitation se trahira encore; il y aura dans les indi- 
cations de l'effet, du clair-obscur, du modelé, quelque chose de som- 
maire et en même temps de curieusement recherché, un mélange 
d'inexpérience naïve et d’intentions conventionnelles ; mais si le burin 
ne sait qu'imparfaitement masser des tailles et diversifier la valeur des 
ombres, il possède déjà, il pratique à souhait le secret de figurer la vie 
par la précision et l'élégance des contours, par la fine animation des 
physionomies, quels que soient d’ailleurs les modèles donnés. Person- 
nages sacrés ou mythologiques, prophètes ou sibylles, madones ou dieux 
de l’Olympe, tous, — aussi bien que les hommes et les femmes du 
xv° siècle représentés à côté de ces images idéales, — tous révèlent au 
premier coup d’œil leur étroite parenté pittoresque, comme ils confirment, 
en les continuant sous une forme nouvelle, les inclinations et les cou- 
tumes générales, les traditions consacrées de l’art quattro centista floren- 
tin. Cette délicatesse qui nous charme dans les bas-reliefs et dans les 
tableaux de l’époque, ce besoin commun aux sculpteurs et aux peintres 
contemporains de raffiner sur le vrai et d’en aiguiser les termes, cette 
prédilection enfin pour l'expression rare, exquise, un peu subtile, — voilà 
ce qu’on retrouve chez les premiers successeurs de Finiguerra et dans 
les œuvres qu’ils nous ont léguées; voilà ce que les planches gravées à 
Florence avant le xvi° siècle démontrent aussi clairement que les sujets 
peints ou sculptés sur les murs des églises et des palais. Quel que soit 
dans ces travaux le lot à faire à Baccio Baldini ou à tel autre graveur 
de profession, avec quelque sagacité que l’on y discerne ou que Ton 
croie y discerner les inégalités de la pratique et les habitudes particu- 
lières de chaque main, les tendances ont au fond un caractère d'unité 
dont il importe surtout de tenir compte, parce qu'il détermine la phy- 
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sionomie de l’école, Lors donc qu’on réussirait à étiqueter chacun d’un 

nom propre des talents participant à ce point les uns des autres, le 

profit ne serait-il pas en réalité assez mince? Pourvu qu'on ne mécon- 
naisse ni les qualités ni la signification de l’ensemble, l'incertitude quant 

aux attributions de détail, l'ignorance même, ne devront peser d’un poids 

fort lourd sur la conscience de personne, et lon se consolera d'autant 
mieux du mystère qui enveloppe ces talents anonymes qu'on en appré- | 
ciera plus naïvement les mérites, en dehors des hypothèses biographiques 
ou des théories de l’érudition. 

S'il fallait toutefois rattacher les anciennes estampes florentines au 
souvenir d’un homme et les revêtir pour ainsi dire d’une marque de 
fabrique, c’est au nom de Botticelli qu'il conviendrait d'emprunter cette 
sorte de laisser passer. Matérielle où non, personnelle ou indirecte, la 
coopération de Botticelli à l'exécution de ces gravures est en effet trop — 
habituelle pour qu'on hésite, en les examinant, à constater presque par- 
tont sinon l'empreinte formelle de la main du maître, au moins l'influence 
de ses exemples et la prédominance de son goût. 

Nous avons dit que parmi les pièces ordinairement attribuées à Baccio 
Baldini plusieurs présentent dans les caractères du dessin et dans le 
faire des différences assez notables pour qu’il nous paraisse difficile de 
les expliquer uniquement par les variations du talent. Divers graveurs 
sans doute, et des graveurs d’une habileté inégale, ont participé à ces 
travaux où l’on s’obstine à ne voir que les œuvres d’un seul. En revanche, 
ici comme dans les autres spécimens de la gravure florentine au xv° siè- 
cle, les modèles donnés ont entre eux une conformité de style qui ne 
saurait guère laisser d'incertitude sur leur provenance et sur le crayon 
qui les a tracés. Que Botticelli ait lui-même gravé telle ou telle de ses 
compositions, qu’il se soit plus ou moins souvent armé d’un burin pour 
expérimenter l’art nouveau et en divulguer de sa propre main les res- 
sources, il n'y a rien là que de très-vraisemblable. Certaines estampes 
particulièrement significatives justifieraient au besoin cette supposition! ; 


1. Sans prétendre dresser un catalogue authentique des planches composant l’œuvre 
personnel de Botticelli, nous nous contenterons de citer parmi celles que ce maître 
semble avoir gravées : la suite originale des Prophètes et la suite des Sibylles, attri- 
buées l’une et l’autre par Bartsch à Baccio Baldini, bien que, comme le fait remarquer 
Zani (Enciclopedia, t. IV, p. 150), deux pièces de ces séries, le prophète Zacharie 
et la Sibylle de Delphes, portent à côté des vers inscrits dans le bas les lettres A. b., 
qui pourraient être les initiales du nom Alessandro Botticelli; — la grande planche 
représentantla Flagellation et Jésus-Christ devant Pilate, et la seconde des estampes 
(une figure du Sauveur) qui ornent le livre intitulé JJ Monte sancto di Dio. 
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mais Ce qui apparaît avec une bien autre évidence, c’est l’empire exercé 
par le maître sur quiconque entreprend à cette époque de graver quel- 
que pièce détachée ou des vignettes pour Pornement d’un livre, quelque 


FN DO CARN IVECTO 20MMO DILET 
IIVALENT ENDO CHE22ARA NCHARNATO 
VERSO DIVIN GV2TO 2ANTEPREFETTO 
INPRIMA VENTRE MATERNO cri ATO 
Q 2ANTO 2ANÇA DIFETTO 
DORAL BO DAHOLTI. DIZPREGATO 
RIPREN DERA GCONDOLCGIESA DAMORE 


EREI EBVONI FIELORPREGIO EONORE 


LA SIBYLLE AGRIPPA, 


D'après Botticelli. 


série de figures ou de sujets; c’est l’empressement de tous à reproduire 
les formes de ce style, soit en les copiant directement d'après un 
modèle dessiné par Botticelli, soit en s’appropriant jusque dans l’ordon- 
nance d’une scène nouvelle les moyens pittoresques dont il a fait usage 
et ses procédés de composition accoutumés. 
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Le crédit unanime accordé alors à ses exemples s'explique facile- 
ment par la diversité même des aptitudes du peintre, par la souplesse 
d'imagination avec laquelle il accepte toutes les données et s’acquitte 
de toutes les tâches. Avant lui, les maîtres florentins n’abordaient guère 
qu’un ordre de sujets invariable. Les livres sacrés et les légendes de la 


vie des saints leur fournissaient à peu près seuls des inspirations, ou si 


par hasard quelque figure allégorique venait, comme dans les peintures 
de Giotto à Padoue, avoisiner les personnages évangéliques, le mysti- 
cisme des intentions et la sévérité des apparences transformaient cet élé- 
ment profane en un moyen d'expression pour la pensée chrétienne. Avec 
Botticelli au contraire et, quelques années plus tard, avec Filippino 
Lippi, la mythologie commença d’être envisagée non plus comme une 
ressource auxiliaire et subordonnée, mais comme une condition indis- 
pensable, une des fins absolues de l’art. Elle s'installa en souveraine 
dans le domaine où elle n’avait pénétré encore que par tolérance et 
par grâce; elle en partagea tout au moins la possession avec la religion 
qui seule y avait régné jusque-là, et les mêmes mains qui venaient de 
peindre un jour l’Annonciation ou la Nativité n’hésitaient pas à peindre 
le lendemain une Nymphe, une Flore, ou la Naissance de Vénus. 

Certes sous le pinceau de Botticelli de pareils sujets gardent un 
caractère d'élégance tendre et de mélancolie presque analogue à la phy- 
sionomie des scènes où figurent l'enfant Dieu et la Madone. Il y a loin 
de cette manière d'interpréter la fable aux panégyriques galants ou licen- 
cieux que les hôtes les plus mal famés de l’Olympe obtiendront dans les 
siècles suivants, et l’on a quelque peine aujourd’hui, en face d’aussi 
chastes tableaux, à comprendre la véhémence des reproches fulminés 
par Savonarole contre ceux qui les avaient faits. Quoi qu’il en soit, et 
jusqu'au jour où, vaincu comme tant d’autres par l’éloquence du « ter- 
rible frère », il livra aux flammes d’un bûcher ce qu’il put rassembler 
de ses œuvres profanes, Botticelli ne cessa de travailler à remettre en 
honneur dans l’art les traditions mythologiques, à activer le mouvement 
qui portait alors les esprits vers l'étude et limitation de l’antiquité 
grecque. De là sans doute le nombre des talents inspirés ou façonnés par 
ses exemples, et, pour ne parler que de la gravure, le privilége qu’il eut 
d'en susciter ou d’en régir tous les efforts. 

Un des témoignages les plus remarquables des innovations intro- 
duites et des progrès déterminés par Botticelli est la suite intitulée les 
Planètes, c’est-à-dire une série de sept pièces sur des sujets de fantaisie 
correspondant à autant de signes astrologiques et à influence que cha- 
cun de ceux-ci est censé exercer sur les destinées humaines. Ainsi dans 
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l'estampe consacrée à la planète Vénus, des couples amoureux et des 
danseurs, des gens qu’une table chargée de mets attend au sortir du 
bain, personnifient le goût des plaisirs et la vie molle ou inutile, tandis 
que la déesse elle-même encourage ces voluptés ou ces jeux et surveille 
la docilité de ceux que le sort a soumis à son empire. S'agit-il au con- 
traire de célébrer l'influence terrible de Murs, les nobles inspirations 
que suggèrent Jupiter et Mercure, les occupations ou les travaux favo- 
risés par le Soleil, par Saturne, par la Lune; des scènes de guerre et de 
meurtre, des groupes de savants, de poëtes et d'artistes, des laboureurs, 
des artisans, des chasseurs, résument ces instincts ou ces phénomènes 
divers et en montrent l’image terrestre en regard de la puissance sur- 
naturelle qui les produit. Partout une singulière abondance d'idées, une 
curieuse multiplicité de lignes associées sans confusion, sinon sans bizar- 
rerie; partout les marques d’un talent passablement aventureux dans la 
pratique, mais plein de foi dans la doctrine qu’il veut faire prévaloir et 
si pressé d’en assurer le triomphe qu’il ne prend pas même le temps de 
choisir entre les moyens accessoires, entre les éléments que peuvent 
fournir les localités ou les costumes. Que des femmes vêtues à la mode 
de la cour de Bourgogne se promènent en compagnie de jeunes sei- 
gneurs florentins avec lesquels la distance géographique et la différence 
des mœurs leur auraient difficilement permis une pareille familiarité; 
que Dante, Boccace et Pétrarque se livrent à une conversation animée, à 
deux pas d’un prince qui rend la justice; que des devises françaises 
se lisent à côté d'inscriptions latines et italiennes, ou que les hôtes de 
l’'Olympe vivent de bonne amitié avec des hommes qui s’agenouillent 
devant une chapelle dédiée à la Vierge, — peu importe. Pourvu qu’une 
intention d'ensemble ressorte de tous ces détails incohérents, pourvu 
que ce pêle-mêle pittoresque laisse la pensée poétique se dégager et se 
définir, l’artiste qui a gravé les Planétes aura réussi à atteindre le but 
qu’il semble s'être surtout proposé. 

Or ce graveur est-il Botticelli? La grâce et la facilité du faire per- 
mettraient de le croire au premier aspect ; mais un examen plus attentif 
révélera dans l'exécution de certaines parties, dans l'indication des 

ombres en particulier, des différences assez sensibles avec les procédés 
- que le maître employait d'ordinaire ‘. Peut-être même n'est-ce pas Botti- 


1. On n'apprécierait au reste que bien incomplétement les mérites qui recom- 
mandent cette suite des Planèles, si l’on en jugeait seulement sur les épreuves tirées 
à une époque où les planches avaient été déjà retouchées, épreuves que l’on rencontre 
le plus souvent jusque dans les grandes collections publiques. Même gbservation en 
général au sujet des pièces gravées soit par Botticelli, soit par Baccio Baldini. Dès la 
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celli qui a dessiné les scènes reproduites ici par le burin; les formes 
d'expression un peu diffuses où les fautes de détail qu’on y pour a 
relever semblent trahir une autre main que la sienne. En tout cas, — 

et c’est là seulement ce que nous prétendons constater, — les principes 1 
généraux consacrés par lui, cette préoccupation des exemples antiques et 
des traditions de la mythologie qui se concilie sous son pinceau ou sous 

son crayon avec une confiance naive dans la réalité familière, ces “efforts à 
enfin pour allier l’archaïsme à la sincérité du style et l'intention franche- 
ment originale aux inspiration érudites, — tout cela revit, se continue, 
se développe dans les travaux que nous venons de rappeler. La suite des 
Planètes n’est pas seulement un des spécimens les plus intéressants de 

la gravure florentine au xv° siècle : c'est aussi un renseignement sur les 
inclinations d’une époque, sur les doctrines communes à toute une 
école. Ne servit-elle qu’à confirmer ce que nous apprennent à cet égard 
les peintures et les sculptures contemporaines, on serait mal venu à en 
contester la valeur, puisqu'elle aurait au moins l’utilité d’un commentaire 

et l'authenticité d’un témoignage historique. 

On pourrait en dire autant, et même à meilleur droit encore, d’une 
autre série d’estampes connue dans le monde des iconophiles sous le 
nom de Jeu de cartes d'Italie ou sous celui de Tarocchi di Mantegna, 
bien que Mantegna soit assurément resté fort étranger à la fabrication de 
l'œuvre, et que, très-probablement, ces prétendus tarots n’aient jamais 
eu la destination qu’on leur attribue. Si, en effet, les cinquante pièces 
dont il s’agit ont été gravées pour servir de jeu de cartes, d’où vient 


fin du xv° siècle, à ce qu'il semble, une main aussi brutale qu’ignorante prétendit 
restaurer la plupart de ces planches à demi usées par un premier tirage et les mettre 
en état de fournir de nouvelles épreuves. Tous les contours furent creusés plus profon- 
dément ou élargis, toutes les tailles indiquant le modelé intérieur et les demi-teintes 
reprises et fouiilées à outrance. De là un aspect de lourdeur et de monotonie qui défi- 
gure si bien le travail primitif qu'on n’en peut plus retrouver les traces que par inter- 
valles, dans les parties seulement que quelque oubli involontaire de la part du second 
graveur a plus ou moins préservées des atteintes qu'a subies le reste. La grande 
planche, par exemple, qui représente à la fois Jésus-Christ devant Pilate et la Fla, a 
lation a été retravaillée de telle sorte qu’elle ne sert plus guère qu’à donner le change 
. Sur ce quelle était originairement. Ajoutons, en ce qui concerne les Planètes 
méprises pourraient ne pas résulter uniquement des retouches qui ont altéré les ( 
primitives sur le champ où elles avaient été tracées. La suite tout entière : 
par un graveur contemporain, ou peu s’en faut, du maître qui l'avait abord publiée, 
et ces défectueuses copies, beaucoup moins rares que les épreuves es originales, mc ns 4 
rares même que les épreuves des planches remaniées, peuvent, à cause de cela, déto: , 


ner sur elles l'attention que les modèles mériteraient seuls d'obtenir. A à 
Pd æ 


de 


a 


LA GRAVURE FLORENTINE AU XVe SIÈCLE. 97 


qu’elles se présentent dans toutes les collections sous les apparences de 
simples feuilles, qu'aucune d'elles n’ait été trouvée à l’état de carte, 
c'est-à-dire tirée sur un carton ou sur un papier assez fort pour être 
impunément manié par les joueurs? D’où vient que quelques exemplaires 
ä existent où ces pièces sont non-seulement entourées de grandes marges, 
mais réunies en cahier et reliées, comme si, à l’origine, on avait entendu 
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| Figure tirée du prétendu Jeu de tarots dit de Mantegna. 


mer former un recueil, un véritable livre? Pourquoi ce nombre de cin- 
io _quante qui n’est pas celui des tarots dont se composait le jeu en Italie? 
+ Enfin, au lieu des signes consacrés qui marquent ailleurs la valeur de 
‘ : chaque carte ou les priviléges de chaque série ‘, pourquoi ces sujets tout 
| “différents, pourquoi ces lettres presque imperceptibles reléguées dans un 
: 


bs RU à On sait qu’indépendamment de certains personnages représentés, de certaines 
figures distinclives, ces signes, dont le nombre variait en raison de la valeur conven- 
tionnelle de chaque carte, étaient des deniers, des coupes, des batons et des épées. 
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coin de la planche, auxquelles Zani s'efforce vainement de prêter un sens 
en rapport avec les noms des emblèmes figurés d'ordinaire par les 
cartiers !? 

Le plus vraisemblable, à notre avis, est que cette suite où les 
savants ont voulu, bon gré, mal gré, reconnaître un jeu de tarots, avait 
été publiée, à limitation des jeux de tarots, mais à titre de recueil pure- 
ment emblématique et moral. Comme les gravures représentant les Pla- 
nètes, les prétendues cartes traduisaient sous une forme pittoresque les 
croyances astrologiques qui avaient cours alors, et, de plus, en montrant 
l'homme dans ses diverses conditions, depuis la plus misérable jusqu’à 
la plus haute, en personnifiant les vertus et les arts, les sciences sacrées 
et les sciences profanes, elles tendaient à rendre familières au peuple 
certaines notions philosophiques, certaines idées élémentaires sur ce qui 
mérite d'occuper le cœur ou d’intéresser l'intelligence. N’insistons pas au 
surplus. L'opinion que nous venons de proposer a été émise avant nous, 
et les arguments dont on l’a appuyée nous interdisent des développements 
inutiles ?. La seule tâche qui nous reste est de démêler, s’il se peut, les 
origines de l’œuvre et d’en apprécier les caractères au point de vue de 
l'exécution même et du talent. 

. Et d’abord, — n’en déplaise à ceux qui se sont autorisés ou qui 
s'autoriseraient de quelques inscriptions en dialecte vénitien ? pour faire 
honneur des estampes dont il s’agit à Venise ou à Padoue, — le goût et 


1. Passe encore pour le B, le C et le D, qu’il interprète ainsi : bastoni, coppe et 
danari; mais que faire de la lettre E? Quelque bonne volonté qu’on y mette on ne 
saurait y voir l'initiale du mot spada. Aussi Zani prend-il bravement son parti en 
supposant que, par je ne sais quel caprice, le graveur italien a eu recours ici à la 
langue française. Selon lui, l'E en question veut tout uniment dire épée (Materiali, etc., 
p. 150). 

2. Voyez dans la Gazette des Beaux-Arts (t. 1X, p. 143) les judicieuses Observa- 
tions de M. Emile Galichon sur le recueil d’estampes du xv® siècle improprement 
appelé Giuoco di tarocchi. L'auteur de ce travail rapproche ingénieusement les 
intentions qu’expriment les compositions gravées du système philosophique qui fait le 
fond, comme il détermine les formes, de la Divine Comédie. 

3. Zintilomo, Artixan, etc. En admettant, — ce qui est d’ailleurs contestable, — 
que ces mots, dans la langue du xv° siècle, appartinssent exclusivement au vocabulaire 
du nord-est de l'Italie, la question ne se trouverait pas complétement résolue pour cela. 
Peut-être l'emploi du dialecte vénitien indiquerait-il, non le pays de l'artiste auteur des 
estampes, mais simplement le lieu où celles-ci ont paru. Dans le cas où ces pièces, 
œuvres de l’école florentine, auraient été publiées à Venise, il semblerait naturel que 
pour en expliquer les sujets, l'éditeur se fat servi de l’idiome que l’on parlait antobr 
de lui. Il n'aurait fait, en agissant ainsi, que ce qu'ont fait de nos jours, à Paris, les 
éditeurs d’estampes aliemandes imprimées avec une lettre française, ou, à Vienne, les 
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le style florentins sont ici manifestes. Un autre qu'un artiste florentin 
aurait-il tracé des figures telles que le Marchand, le Chevalier, Clio, la 
Rhétorique et surtout les deux figures intitulées Astrologia et Primo 
mobile? images charmantes où, depuis les traits du visage jusqu'aux 
moindres plis des draperies, chaque forme exprime le nuturalisme 
comme l’entendaient les successeurs de Masaccio aussi bien qu’un senti- 
ment de l'idéal analogue à celui qui inspirait Botticelli. On ne rencontre 
pas, à la vérité, partout la même exactitude et la même finesse. Des 
incorrections assez graves, des disproportions enlaidissent ou faussent 
l'aspect de certains types à ce point qu’il semble au moins difficile d’im- 
puter au maitre qui a su si bien définir l’Astrologie les erreurs com- 
mises par le dessinateur de Calliope, d'Euterpe, de Thalie. Les dessins 
ayant servi de modèles aux gravures étaient donc très-probablement ou 
plutôt très-certainement de différentes mains. On y reconnaît des talents 
inégaux, une science plus ou moins sûre, mais on y sent au fond des 
inspirations du même ordre, le dévouement aux mêmes croyances, 
l'influence d’une doctrine commune. Que plusieurs de ces modèles soient 
dus, comme nous le pensons, au crayon de Botticelli lui-même, tandis 
que certains autres, — la plupart des Muses, par exemple, — semblent 
avoir été fournis par des artistes beaucoup moins habiles, cela peut, 
quant aux dehors, compromettre l'harmonie de l’ensemble, et cela y nuit 
en effet. L’unité des tendances toutefois, les habitudes intimes d’un 
groupe d’esprits se font jour sous ces apparences diverses, et là même 
où les imperfections sont le plus évidentes, quelque chose subsiste encore 
d’un art assez sain en soi, assez bien muni pour témoigner qu’il vient de 
bon lieu et pour nous révéler une grande école, 

S'il est permis d'affirmer que les figures composant la suite dite 


éditeurs d’estampes françaises accompagnées d’un texte allemand; il aurait usé d’un 
procédé analogue à celui qu’employait dans le mème siècle un imprimeur allemand 
établi à Florence, Niccolo di Lorenzo della Magna (c’est-à-dire Nicolas, fils de Lau- 
rent, originaire d'Allemagne), dont e nom ainsi italianisé se trouve dans l'édition du 
Dante de 1481. Peut-être aussi ces pièces qui, sans constituer un jeu de cartes, conti- 
nuaient ou résumaient certaines traditions que les cartes avaient déjà popularisées, 
peut-être ces imitations, ces souvenirs au moins des {arocchi que l’on fabriquait prin- 
cipalement à Venise, devaient-ils, même en se produisant a Florence, garder quelque 
chose des apparences et des habitudes consacrées ailleurs. Dans les Planèles, estampes 
bien florentines à coup sur, plusieurs jeunes seigneurs portent des devises françaises 
inscrites sur leurs vêtements, parce qu’au xv° siècle notre langue était celle de la 
galanterie et de la chevalerie; pourquoi un recueil d’emblemes renouvelés à quelques 
égards des tarots vénitiens, n’aurait-il pas emprunté à la langue vénitienne une sorte 
de titre commercial? 
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des tarocchi ont été dessinées par plusieurs artistes, on ne sera pas moins 
sûrement autorisé à en attribuer les reproductions à un seul graveur: 
Nulle inégalité de mérite dans le travail; point de différences dans la 
manière de procéder, soit pour déterminer les contours, soit pour indi- 
quer les ombres. Celles-ci, depuis la première planche jusqu'à la der- 
nière, sont uniformément rendues au moyen de tailles courtes, rarement 
entre-croisées au delà de deux séries, — l’une dans un sens presque hori- 
zontal, l’autre dans une direction oblique, — et, le plus souvent, brus- 
quement interrompues au bord des parties éclairées. Partout aussi le 
burin ne pratique que des incisions délicates et, en quelque sorte, à fleur 
de peau. Il égratigne, on dirait presque qu'il caresse le métal plutôt qu’il 
ne l’entame, et l'espèce de sérénité avec laquelle il est manié ne se 
dément même pas là où l’énergie du faire aurait semblé une condition 
toute naturelle de l'expression, là où les types à reproduire étaient ceux 
de Saturne, de Jupiter ou de Mars. On doit reconnaître à ces signes que 
les gravures des tarocehi ne résultent pas d’une entreprise collective, et 
que celui qui les a faites a compté sur ses seules ressources pour mener 
à fin la besogne; mais peut-être n’arrivera-t-on à découvrir rien de plus, 
et faut-il se résigner à ignorer le nom de ce graveur, quoi que l’on sache 
d’ailleurs ou que l’on voie de son talent et de sa fécondité. Laissons 
donc les écrivains et les iconophiles choisir tour à tour, et bien malen- 
contreusement, à notre avis, les noms de Finiguerra et de Mantegna, ou, 
ce qui est en réalité moins imprudent, celui de Baccio Baldini. Qw il nous 
suffise, la provenance florentine une fois constatée, d’admirer en eux- 
mémes ces précieux spécimens de la gravure primitive, et ne sacrifions 
pas au regret d’une signature absente ou à la recherche d’un renseigne- 
ment détourné ce qu'exigent de nous des beautés pittoresques fort pré- 
sentes et des témoignages sans équivoque d’habileté. 

On ne finirait pas d’ailleurs si l’on prétendait résoudre toutes les dif- 
ficultés, épuiser toutes les questions de détail que soulèverait un examen 
purement archéologique de ces célèbres estampes. Nous avons parlé des 
efforts d’érudition que l’on a dépensés pour justifier la dénomination de 
tarots qui lui a été donnée : ceux que l’on tenterait après Zani, Bartsch et 
bien d’autres, pour établir la priorité de l’une des deux suites entre les- 
quelles l'opinion hésite, n’exigeraient ni une moindre patience, ni des 
procédés d'analyse moins minutieux. Il existe de ce que l’on appelle le 
Jeu de cartes d'Italie deux recueils appartenant à la même époque, 
identiques quant au nombre des planches et aux attitudes des figures, 
gravées toutefois en contre-partie : voilà le fait. Lequel des deux recueils 
est l'original, lequel la copie? Voilà ce qui a prêté et ce qui peut prêter 
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encore aux discussions et aux conjectures‘. La qualité un peu différente 
des papiers employés, les variantes que présentent les accessoires, les 
proportions de quelques personnages, et jusqu’aux lettres indiquant au 
bas des planches l’ordre dans lequel celles-ci doivent être classées, — 
tous ces témoignages invoqués pour soutenir un système ou pour com- 
battre le système contraire nous paraissent en somme moins concluants 
que le simple rapprochement des résultats obtenus de part et d’autre et 
les preuves de talent données. 

Il est bien certain que l’un des deux recueils, — celui dont les dix 
premières pages portent la lettre E, au lieu d’un S inscrit aux mêmes 
places dans le second, — a, sous le rapport du dessin et du style, un 
mérite fort supérieur. Cela ne suffit-il pas pour que la question de prio- 
rité soit tranchée en sa faveur, ou, tout au moins, pour qu'il y ait de ce 
côté de très-fortes présomptions? Si en effet l'on suppose avec Bartsch 
que la moins bonne des deux séries est la plus ancienne ?, il faut bien 
admettre que, par une exception singulière, le premier graveur des 
tarocchi W avait su profiter ni des exemples ni des progrès qui s étaient 
succédé depuis quelques années. Comment, dès lors, la médiocrité de son 
ouvrage aurait-elle éveillé l'esprit d'imitation? Comment, à un moment 
et dans un pays où l’on avait déjà sous les yeux les nielles de Finiguerra et 
les estampes de Botticelli, se serait-on avisé de contrefaire des pièces dont 
de pareils termes de comparaison auraient si facilement, si naturellement 
fait justice? Il est au moins rare d’ailleurs qu'une copie soit meilleure 
que l’œuvre originale. Si, contre toute vraisemblance, ce phénomène 
avait pu se produire ici, il mériterait d'autant mieux d'occuper la 
mémoire que, parmi les monuments de la gravure aux diverses époques, 
on trouverait plus malaisément d’autres occasions de le constater. 

Pour achever de mentionner les principaux titres à l'appui de cette 
réputation indivise qu’on a faite à Botticelli et à Baccio Baldini, il nous 
reste à dire quelques mots de deux livres ornés de gravures en taille- 
douce et imprimés à Florence l’un en 1477, l’autre en 1481. Le premier, 
composé par un religieux siennois, fra Antonio, et intitulé 27 Monte sancto 
di Dio, est le plus ancien recueil de ce genre publié en Italie, j'entends 
le plus ancien des ouvrages illustrés, comme on dirait aujourd’hui, par 


4. Nous ne parlons, bien entendu, que des deux suites gravées en Italie au 
xve siècle. L’incertitude ne saurait exister pour personne relativement à nn troisième 
exemplaire gravé en Allemagne dans le siècle suivant par Jean Ladenspelder, qui a 
marqué de son monogramme quelques-unes des pièces. 

2/T. XII, pe 208. 
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un autre procédé que la xylographie *. 11 contient trois estampes. La pre - 
mière représente cette montagne symbolique dont le livre porte le nom, 
et qui, figurant le chemin du ciel, s'élève comme une barrière infran- 
chissable pour les uns, comme une échelle de salut pour les autres, 
entre le royaume de Satan et la cité de Dieu. La seconde nous montre 
Jésus-Christ debout, au centre d’une de ces gloires en forme d’amande 
(mandorla) dont les peintres italiens du x1v° et du xv° siècle avaient cou- 
tume d’environner l’image du Sauveur. En réalité, sauf la nouvelle destina- 
tion donnée aux produits de la gravure, il n’y a rien dans ces deux estampes 
que les estampes isolées appartenant à la même époque ne nous révèlent 
tout aussi bien. Que le burin retrace, au pied de la montagne sainte, un 
jeune homme aspirant à en atteindre le sommet, mais retenu encore par 
les attaches du monde, c’est-à-dire par un ruban dont le démon se sert 
comme d’une laisse pour l'arrêter au bout de quelques pas, — ou bien 
qu'il cherche ailleurs à nous faire pressentir la majesté divine, qu'il 
groupe autour du Christ triomphant des chœurs d’anges et de chérubins ; 
quelque chose d’involontairement aimable, de fin, de naïvement élégant 
viendra enjoliver cette image des passions humaines ou ces allusions à 
l'infini. Ici comme dans les Planètes, comme dans les figures embléma- 
tiques du Jeu de cartes, c’est l'instinct de la grâce qui prévaut sur le 
sentiment de la force. Si cette grâce n’a rien d’efféminé, si elle n’exclut 
ni la précision, ni même une véritable beauté, les formes qu’elle caracté- 
rise n’en demeurent pas moins généralement invariables, malgré la diver- 
sité des sujets, Jusque dans les scènes de violence on les retrouve ou on 
les entrevoit, et quelque terrible que soit le thème à développer, quelque 
hardiesse d'imagination, quelque énergie qu’il exige, le tout ne saurait 
suffire pour déconcerter ces habitudes de l’art quattro centista florentin. 
La troisième vignette du Monte sancto, celle qui représente l’enfer, 
justifierait au besoin notre observation. Rien de moins lamentable que le 
spectacle de ces supplices par menues catégories et en bon ordre, rien de 
moins effrayant, malgré tous leurs efforts pour paraître monstrueux et 


1. Heineken toutefois (Dichonnaire des Artistes, t. IL, p. 209) regarde le Pto- 
lomée imprimé à Rome comme antérieur au Monte sancto di Dio, bien que ce Pto- 
lomée porte la date 1478. Selon lui les planches qui ornent le livre auraient été gravées, 
au moins en partie, avant 1473. Le fait aurajt une véritable importance s’il s’agissait 
d’une œuvre intéressant l’art proprement dit; mais comme les estampes du Ptolomée 
n'ont nullement ce caractère, comme elles accompagnent le texte simplement à titre 
de cartes géographiques, il est juste de reconnaître que, lors même qu’elles auraient 
été gravées avant les planches du Monte sancto, elles n’en laissent pas moins à celles-ci 
leur signification et leur valeur à part. 
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féroces, que ces bourreaux honnêtement occupés d’une tâche dont les 
victimes de leur côté travaillent de bonne grâce à faciliter l’accomplis- 
sement. Démons et damnés, tous n’ont guére d’autre préoccupation 
apparente que le respect de l’harmonie linéaire et le désir de former des 
groupes symétriques; tout, jusqu'au lieu choisi pour servir de théâtre 
aux châtiments, respire le goût de la méthode, de la régularité, de 
Vexacte pondération pittoresque. Six excavations pratiquées dans le sol 
à des intervalles égaux et des deux côtés d’un antre où Lucifer dévore les 
corps privilégiés de quelques coupables, un septième trou creusé au- 
dessus de la tête cornue du monstre et contenant, comme chacun des six 
autres, une douzaine de personnages en train d’infliger ou de subir les 
peines prescrites, — voilà ce que l'artiste a imaginé pour figurer le 
royaume de l’éternelle désolation et nous en révéler les mystères. 

Gertes il y a loin de ces procédés paisibles aux emportements de pin- 
ceau, à la manière impétueuse d’un Orgagna, ou aux inspirations que les 
bas-reliefs de la cathédrale d’Orvieto développent avec une si Jugubre 
éloquence. Ce ne sont pas seulement les années qui séparent l’école flo- 
rentine au xv° siècle des sculpteurs disciples de Nicolas de Pise et des 
peintres héritiers de Giotto : la distance n’est pas moindre entre les incli- 
nations ou les traditions que résume chacune des deux époques. Depuis 
que fra Angelico, Masaccio, Filippo Lippi et tant d’autres ont assoupli et 
comme attendri l’art, en lui donnant pour objet soit l'expression de la 
sérénité morale, soit limitation familière du fait; depuis que, par sur- 
croît, l’étude des monuments antiques est venue compliquer d’un com- 
mencement d’érudition et de classicisme ces progrès dans le sens de la 
grâce ou de la vraisemblance, — les sombres fantaisies, les énergiques 
audaces de la pensée ont dû naturellement tomber en discrédit, aussi 
bien que les rudesses de l’ancien style. L'art florentin arenoncé aux apres 
prédications pour les homélies soigneusement travaillées et délicatement 
persuasives. Les vérités austères ou terribles qu'il proclamait naguère 
sans hésitation ni réticence, il se contente maintenant de les insinuer; il 
ne vise plus à soumettre les âmes de haute lutte, il prétend surtout les 
séduire: il ne heurte plus, il caresse; loin de garder un aspect farouche, 
partout et toujours il sourit. De là son insuffisance en face de certains 
sujets et les contresens même qu’il lui arrive de commettre; de la, dans 
les tableaux du Jugement dernier, ces apparences bénignes jusqu'à la 
fadeur ou fantastiques jusqu'au ridicule que revêtent, en regard des élus, 
ceux que le souverain Juge a condamnés et ceux dont il a fait les instru- 
ments de ses vengeances. 

Autant sous le suave pinceau de Jean de Fiesole ou sous la main de 
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tel autre maître quattro centista l'image des félicités célestes se formule 
admirablement, autant l'expression devient chétive et le choix des types 
malencontreux là où il s’agit de la milice infernale et des proies qui lui 
sont livrées. On dirait que ces peintres par excellence de la paix et de la 
béatitude n’avaient la faculté de comprendre ni les agitations ni les dif- 
formités d'aucune sorte, et que leurs regards, si habituellement tournés 
vers le ciel, ne pouvaient s’abaisser sur les hôtes de l'enfer sans se sou- 
venir encore des visions angéliques. Aussi les figures de démons qu'ils 
imaginent gardent-elles, en dépit de leurs fureurs simulées, je ne sais 
quelle physionomie placide que les damnés à leur tour ne réussissent pas 
à dépouiller au milieu des flammes. Parmi toutes les œuvres de la pein- 
ture toscane postérieures aux travaux des Giotteschi et antérieures aux 
fresques de la Sixtine, peut-être la chapelle décorée par Luca Signorelli 
à Orvieto est-elle le seul exemple d’une entreprise de cet ordre conçue et 
exécutée avec une sincère puissance. On ne rencontrerait partout ailleurs 
que des efforts plus ou moins adroits pour s'acquitter d’une tâche im- 
portune et pour feindre des sentiments ou des passions qu'en réalité les 
artistes ne savaient plus éprouver. 

Quoi de plus facilement explicable dès lors que l’inertie, les hésita- 
tions tout au moins de la gravure florentine dans des cas analogues? La 
bonhomie élégante, la fine perception des idées et des choses, toutes les 
délicatesses dont elle a, comme l’art contemporain en général, lexpé- 
rience ou Vinstinct, expliquent et jusqu’à un certain point justifient l’ab- 
sence des qualités précisément contraires qu’ett exigées une scène telle | 
que l'Enfer du Monte sancto di Die. On pourrait invoquer une excuse 
semblable en faveur des vingt vignettes que contient le Dante publié 
quelques années plus tard, et qui, à l'exception de deux ou trois où l’on 
croit reconnaître la main même de Botticelli, paraissent avoir été gravées 
par Baldini d’après les dessins du maître. Comment le crayon et le burin 
auxquels on doit les gracieuses compositions ou les chastes figures que 
nous avons citées plus haut se seraient~ils si bien départis de leurs cou- 
tumes, si complétement désintéressés des doctrines pratiquées jusqu’a- 
lors, qu’ils eussent pu du jour au lendemain devenir les dignes inter- 
prètes de la poésie la plus passionnée, la plus hardie qui fut jamais? Par 
quel miracle la recherche de la ligne calme et le culte d’une beauté sans 
orgueil auraient-ils servi de préparation aux combinaisons de lignes 
tumultueuses, aux fiertés, aux violences même du style, à l'indication 
véhémente de la forme, du geste, du mouvement? Le tort des artistes 
qui nous ont laissé ces commentaires pittoresques sur la Divine Comédie, 
ce n'est pas en réalité d’avoir produit une œuvre faible, puisqu’on ne 
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pouvait guère, à l’époque où ils vivaient, ni faire mieux ni faire autre- 
ment; c’est d’avoir eu la pensée de l’entreprendre, c'est de s'être ayen- 
turés à la fois trop tôt et trop tard dans une tâche qu'il aurait appartenu 
à Orgagna d'aborder plus de cent ans auparavant, et qui, dans le siècle 
suivant, devait à bon droit tenter Michel-Ange. Les vignettes du Dante 
de 1481 méritent leur célébrité à titre de curiosités bibliographiques et 
de renseignements sur les premiers développements. industriels de la 
gravure. Sous le rapport de l’art proprement dit, elles sont loin d’avoir 
la même valeur, les aptitudes particulières de l’école ne se laissant 
deviner ici qu’en raison d’un désaccord entre le mode de traduction et 
l'esprit du texte, au lieu de trouver, comme ailleurs, leur application 
naturelle et leur exact emploi. 

Parmi les estampes florentines appartenant au xv° siècle, quelques- 
unes pourtant, par l'extrême vigueur des intentions et du faire, semble- 
raient démentir les prédilections ordinaires de l’école et donner tort à 
ceux qui l’accusent de ne savoir ni sentir ni traiter les sujets violents. 
Personne assurément, en face de la grande pièce gravée par Antonio 
Pollaiuolo et connue sous le nom des Gladiateurs, ne s’avisera de repro- 
cher à l'artiste qui l’a faite l’abus ou même la préoccupation de la grâce. 
Le moyen de reconnaître des damoiseaux ou seulement de soupconner 
des gens en parenté avec les beaux adolescents du Monte sancto et des 
Planètes dans ce groupe de dix combattants aussi dévêtus, aussi dessé- 
chés, aussi grimaçants qu'hommes puissent l'être ? Sil y a ici quelque 
excès, il ne résulte pas, cela est évident, d’une application trop grande 
à rechercher et à traduire le joli; il consiste bien plutôt dans l'étude 
intraitable, dans l’imitation à outrance de la forme crispée par les efforts 
du moment ou amaigrie par les fatigues antérieures. Et cependant sous 
cette apparente fureur naturaliste, sous ces dehors agressifs, sous ce 
style hargneux à force de sincérité, on devine une imagination et une 
main foncièrement ennemies de ce qui est laid ou vulgaire. Quelque 
chose survit d’un sentiment raffiné de l’idéal, d’un art exquis en soi et 
inspiré de haut. Tels sont en effet les caractères et les priviléges de ce 
charmant art florentin, quelque moyen d’expression qu’il emploie, à 
quelque tentation qu’il cède. Même aux époques les plus voisines des 
débuts il a le don, le don unique, de se montrer naïf sans niaiserie, 
inexpérimenté sans fausse honte, curieux des vérités palpables sans 
entraînements matérialistes; même lorsqu'il fait le plus ouvertement 
acte de bizarrerie ou lorsqu'il analyse avec le plus de scrupule la réalité, 
il est aussi loin de s’abandonner à la pure fantaisie que de s'immobiliser, 
comme l’art allemand, dans la pratique triste et minutieuse d’un sys- 
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tème, dans limitation à la fois roide et déchiquetée du fait. De même 
que les fresques peintes par Andrea del Castagno laissent percer ces 
arrière-pensées ou ces instincts à travers les étrangetés du style, les 
rares estampes que Pollaiuolo a gravées témoignent, malgré leurs sem- 
blants de sauvagerie, de ce goût inné pour les choses d'élite. Elles n’ont 
de farouche que le premier aspect, et pour en déméler la noblesse 
intime il n’est pas besoin de beaucoup de temps ni de beaucoup de clair- 
voyance. 

A ne considérer d’ailleurs dans les Gladiateurs que les procédés de 
l'exécution, les travaux mêmes du burin, on ne saurait méconnaitre les 
progrès accomplis en ce sens par Pollaiuolo et l'utilité des exemples qu’il 
donnait. Jusqu’alors les graveurs florentins n'avaient opéré que dans des 
proportions et sur une surface très-restreintes, soit qu'ils préparassent 
Simplement des planches pour la niellure, soit qu'ils fissent de véritables 
estampes. Les plus grandes parmi celles-ci, — les Planètes et les deux 
premières vignettes du Monte sancto, — ne dépassent pas en hauteur 
25 ou 30 centimètres ; elles n’ont guère en largeur que les deux tiers de 
cette dimension, tandis que chacune des figures gravées par Pollaiuolo 
occupe à elle seule un espace presque équivalent. 1] fallait donc, en rai- 
son de ces développements matériels, un surcroît de certitude dans les 
intentions et dans le dessin; il fallait que l'artiste insistât sur la défini- 
tion de chaque forme, sur chaque détail du modelé avec une rigueur 
qui eût été déplacée ou plutôt impossible dans les travaux microsco- 
piques de ses prédécesseurs. En outre Pollaiuolo avait à représenter des 
hommes nus de la tête aux pieds, se dessinant non plus sur un fond 
d'architecture élégante ou de riant paysage, mais sur un fourré d’ar- 
bustes rabougris et de broussailles. Quoi de moins favorable que ces 
conditions, quoi de plus austère qu’une pareille donnée, et comment, à 
une époque où l’art de la gravure était si neuf encore, trouver le 
secret d’intéresser le regard par une pratique suffisamment habile ? Pol- 
laiuolo y réussit cependant. Si les contours qu’a creusés son burin n’ont 
pas cette plénitude et cette souplesse dont la main de Marc-Antoine 
devait fournir les types au commencement du siècle suivant, ils enve- 
loppent du moins la forme intérieure avec une fermeté qui n’est déjà plus 
de la roideur; si les parties que ces contours circonscrivent manquent un 
peu de relief et quelquefois d’exactitude, elles ne présentent pas en 
général ces fantaisies ou ces lacunes qui, dans les figures nues du Meme 
sancto et de la Divine Comédie, faussent tantôt les relations nécessaires 
et le jeu naturel des muscles, tantôt la structure même du corps humain. 
Tout est interprété sans contre-sens essentiel, sinon sans quelque erreur 


108 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


ca et la. Bien que les moyens de traduction soient encore des plus sim- 
ples, bien que les tailles disposées sans le secours des hachures aient 
presque partout une épaisseur, une longueur et une direction uniformes, 
on devine un savoir déjà profond et une singulière hardiesse sous ces 
inexpériences ou ces timidités apparentes de la pratique. On sent enfin 
qu'il y a là pour le métier aussi bien que pour l’art le gage d’un progres 
prochain, l'achèvement tout au moins des conquêtes antérieures et que, 
une fois la voie ainsi aplanie ou élargie, de nouveaux talents ne tarde- 
ront pas plus à se mettre en marche que de nouveaux horizons à se 
découvrir. 

Les œuvres de Pollaiuolo marquent donc une époque de transition 
entre le premier âge de la gravure italienne et le moment où l’art, entré 
désormais dans sa période virile, use résolttment de toutes ses forces et 
se montre à la hauteur de toutes les entreprises. Ce n’est plus à Florence 
toutefois qu’appartiendra, dans cette seconde phase, le privilége de la 
fécondité et des succès. Il semble qu'après avoir coup sur coup donné 
naissance à des talents tels que Finiguerra, Botticelli, Pollaiuolo, l’art 
florentin se repose épuisé par cette production rapide ou qu’il laisse 
volontairement aux écoles voisines le soin d’en renouveler les exemples. 
Même avant la venue de Marc-Antoine, les preuves principales d’habileté 
sont faites en dehors de la Toscane, et si, aux approches ou au commen- 
cement du xvi* siècle, les nombreuses planches gravées par Robetta ne 
laissent pas de continuer, d'augmenter même la bonne renommée de 
l’école florentine, un pareil résultat est dû bien moins au mérite person- 
nel du graveur qu’à la vertu intrinsèque de ce qu’il traduit, au charme 
ou à la majesté de ses modèles. 

Robetta en effet n’a par lui-même qu’un talent médiocre. Sa manière 
est le plus souvent dure et sèche, son dessin assez pauvre, son burin 
plutôt mquiet qu’agile, et, parmi toutes les œuvres qu'il a laissées, à 
peine trouverait-on à signaler quelques têtes où la finesse vraiment flo- 
rentine de la physionomie rachète en partie la maigreur du travail’. 
Ajoutons que le premier peut-être il donna l’exemple, trop bien suivi 
après lui, de ces plagiats au moyen desquels un fragment d’architecture 
ou de paysage tiré de quelque estampe allemande vient, pour les besoins 
de la composition, s’adapter à des figures conçues et exécutées dans le 
pur goût italien; mais souvent aussi Robetta eut le bon esprit de choisir 
pour les reproduire sur le cuivre des scènes tracées par le crayon ou par 


1. Celle d’une Vierge entre autres décrite par Bartsch sous le n° 12 et surtout la 
tête d’Eve dans la plus grande des trois estampes représentant Adam et sa famille. 


LA GRAVURE FLORENTINE AU XVe SIÈCLE. 109 


le pinceau de Filippino Lippi, et, quelque préjudice extérieur qu'amène 
une pareille transformation’, les œuvres originales n’en gardent pas 
moins un fonds de beauté et une signification pittoresque sur lesquels 
les infidélités ou les maladresses des copies ne sauraient ni donner le 
change ni prévaloir. 

Ainsi lorsque les graveurs florentins en viennent, après un demi- 
siècle de progrès, à discontinuer leurs efforts et à se décourager du 
mieux, ils rendent encore à l’art national ce grand service d’en propager 
les enseignements, d’en populariser les principaux produits. Ce que la 
gravure perd ou ce qu’elle néglige d'acquérir au point de vue de la cor- 
rection et de l’habileté technique, la peinture, la sculpture, l’architec- 
ture même, le gagnent, grâce à elle, en publicité, et le surcroît de faveur 
que, dès le commencement du xvi° siècle, les travaux du burin procurent 
aux beaux ouvrages dans tous les genres, ne laisse pas de compenser ce 
que ces travaux ont eux-mêmes de défectueux ou d’incomplet; mais il 
faut le redire, la gravure florentine après l’époque de ses débuts n’a 
plus guère d'autre mérite que celui-là. C’est en dehors de Florence que 
se produiront désormais les grands talents et les belles œuvres : c’est à 
Padoue, à Venise, à Bologne, à Modène, que la tradition fondée par Bot- 
ticelli et les maîtres appartenant à la même école ira se continuant, se 
développant de plus en plus, et, depuis Mantegna jusqu’à Moceto, depuis 
Francia jusqu'à Battista del Porto, des graveurs, maîtres à leur tour, 
achèveront de déterminer les progrès qui trouveront bientôt sous la 
main de Marc-Antoine leur forme souveraine et leur expression achevée. 


HENRI DELABORDE. 


1. On appréciera ce dommage en voyant ce que sont devenus sous le burin du 
graveur deux charmantes figures allégoriques, — la Poésie et la Musique, — peintes 
à fresque par Filippino Lippi dans la chapelle des Strozzi, à Santa-Maria-Novella de 
Florence. 


L'ÉCRITURE ET LORNEMENTATION 


DES -CHARTES NE TEDIPLIONNES 


AU MUSÉE DES ARCHIVES NATIONALES ‘ 


£ marquis de Laborde, à qui l'histoire de l’art doit de 
nombreux et importants travaux, n’a pas moins bien 
mérité des autres branches de l’érudition. On n’oubliera 
pas les soins intelligents dont il entoura les sources de 
notre histoire pendant les dix années qu’il fut chargé 
de les garder aux Archives centrales, ni l’ardeur qu’il mit à les faire con- 
naître par d'excellents inventaires. Cet esprit si distingué, qui a laissé une 
trace lumineuse sur tous les sujets qu’il traita ou qu’il eut seulement le 
temps d’effleurer, ne se contenta pas de révéler aux seuls savants l’exis- 
tence des documents enfouis dans les cartons de l'hôtel Soubise et ne se 
borna pas à les leur communiquer : il voulut faire plus encore et, par 
une exposition publique des principaux monuments conservés, apprendre 
aux plus ignorants l’utilité des archives et montrer à tous ce qu’on peut 
appeler la matiére premiére de notre histoire nationale. Un musée fut 
ouvert le 19 juillet 1867, alors que le regretté directeur ressentait les 
premiéres atteintes du mal qui devait l’emporter. « Le choix des piéces 
manuscrites qu’on y a exposées, dit son éminent successeur, M. Alfred 
Maury, fut arrété par une commission d’archivistes aprés un examen 
attentif des diverses catégories de documents déposés dans l'hôtel Sou- 
bise *, Ce choix a été déterminé par une double considération : faire con- 
naître au public les documents historiques les plus intéressants et mettre 


1. Musée des Archives nalionales, documents originaux de l’histoire de France 
exposés dans l'hôtel Soubise ; ouvrage enrichi de 1,200 fac-simile des autographes les 
plus importants depuis l'époque mérovingienne jusqu’à la révolution française, publié 
par la direction générale des Archives nationales. Paris, Plon, un volume in-folio 
de vur-812 pages. 


2. Cet hôtel a été décrit par M. J.-J. Guiffrey dans la Gazette. T. I, 2° période, 
p- 393-416 et p. 543-551. 
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sous ses yeux un ensemble de pièces propres à indiquer les différentes 
phases de l'écriture et à initier le visiteur aux éléments de la paléogra- 
phie. Ainsi, d’une part une série d'actes curieux à raison des grands 
événements qu'ils relatent ou des particularités de leur rédaction et de 
leurs formules, tels que fondations d’abbayes, traités de paix, contrats de 
mariage apportant à la couronne des provinces nouvelles, correspondances 
diplomatiques, édits célèbres, autographes des derniers siècles, etc. ; 
de l’autre, diplômes, chartes, rôles, registres parfois ornés de miniatures 
ou de dessins à la plume, lettres historiées, papyrus, tablettes de cire, 
papiers de coton, c’est-à-dire une suite de monuments chirographiques 
par laquelle on peut se faire une idée des transformations que l'écriture 
a subies et des formes jadis imposées aux actes. » : 

Avant de mourir, le marquis de Laborde avait désiré qu’un livre 
expliquât au public les précieux documents qui lui étaient présentés; 
mais il avait voulu en même temps que ce livre ne fût pas borné à une 
nomenclature insipide énonçant sèchement, sans profit pour personne, 
la nature de chaque pièce, et croyant tout expliquer par le renvoi d’un 
titre à un numéro, c’est-à-dire, comme dans la plupart des musées, par 
le renvoi d’une énigme à une autre énigme. Il avait voulu qu’on analysât 
individuellement le contenu de tous les actes placés dans les vitrines, qu’on 
en fit ressortir l'importance et le caractère, qu’on donnat des renseigne- 
ments sur les faits historiques auxquels ils se rattachent, sur les person- 
nages dont ils émanent etqu’on en tirât enfin tous les divers enseignements 
qu’ils pouvaient contenir. En artiste qui avait fui-même pratiqué la gravure 
sur bois, il n’ignorait pas le concours que cet art pouvait lui prêter dans 
cette circonstance, et il avait souhaité que des reproductions figurées, 
au moins partielles, accompagnassent la description littéraire de chaque 
document. Ces différents vœux ont été admirablement remplis. Il en est 
résulté un livre extrêmement remarquable, qui fait honneur aux savants 
archivistes! qui l'ont rédigé et à l’éditeur éclairé qui, confiant dans le bon 
goût du public, a osé l’imprimer avec luxe et l’enrichir de douze cents 
gravures reproduisant en fac-simile les plus importants des monuments 
exposés. Un pas de plus a donc été fait par l'administration des Archives, 
celui qui sépare la publicité de la publication. Désormais les érudits et les 
curieux peuvent parcourir le musée sans sortir de leur cabinet. C'est une 
bonne fortune pour les études historiques. 

La Gazelte des Beaux-Arts à déjà montré ? quelles ressources un 


+. MM. J. Tardif, E. Boutaric, Huillard-Bréholles, G. Saige, J. de Laborde, E. Cam- 


pardon, Ed. Dupont. , 
2. Des lettres initiales dans les manuscrits du moyen âge. T. XVII, p. 224-229. 


112 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


~ 


historien de l’art peut tirer des manuscrits ornés. Elle ne laissera point 
passer inapercus les documents intéressant le dessin que renferme le 
musée des Archives nationales. Sans doute les documents d’archives sont 
beaucoup moins riches en monuments figurés que les manuscrits des 
bibliothèques. Ces documents en effet ne sont pas, comme la plupart des 
manuscrits ordinaires, des copies d’ouvrages littéraires composées a 
loisir, embellies par tous les ornements dont les peuples civilisés se sont 
complu à entourer les monuments de la pensée humaine. Leurs pièces les 
plus précieuses sont des actes succincts, rédigés à la hâte pour conserver 
la mémoire d’un fait sans qu’on ait toujours le temps ou le désir d’appeler 
l’art à son aide. Quand le dessin intervient, il n’a guère le temps d’y dé- 
poser autre chose qu’un croquis au lieu d’y tracer ces peintures patientes 
que nous admirons dans les manuscrits proprement dits. Mais cette infé- 
riorité de la charte vis-à-vis du manuscrit est compensée par d’autres 
avantages. Tandis que le manuscrit, s’il est ancien, n’est jamais auto- 
graphe et se trouve bien rarement contemporain de l’œuvre reproduite 
par la calligraphie on interprétée, avec les plus criants anachronismes, 
par les miniatures et les histoires, la charte au contraire, toujours con- 
temporaine des faits qu’elle énonce, offre le plus parfait accord entre son 
contexte et les ornements ou le commentaire pittoresque qu’on lui a, 
donnés. Ai-je besoin d’ajouter que, si les documents d’archives sont la 
source la plus pure de notre histoire politique, nous pourrons seule- 
ment avec leur aide débrouiller l'histoire encore si obscure de l’art 
français ? 

Sous les Mérovingiens, les actes étaient écrits sur papyrus. Cette 
matière était fournie par un roseau qui naît sur les bords du Nil et 
qu'une préparation spéciale, pratiquée par toute l’antiquité, disposait à 
recevoir l'écriture. Le papyrus fut abondant dans notre pays pendant 
toute l’époque gallo-romaine et au commencement de la monarchie 
française. Mais, en conquérant l'Égypte, les Arabes privèrent tout À 
coup l'Occident de ce produit. Concurremment avec le papyrus, qui, à 
partir du vir’ siècle, devint de plus en plus rare, une autre substance 
était aussi employée : c'était un parchemin de trés-bonne qualité. 
L'écriture mérovingienne n’est qu’une altération de l'écriture cursive 
des Romains. Les allures franches et décidées de la main qui la trace 
témoignent d’un usage que de longs siècles ont perfectionné. Elle se 
rapproche du reste des quelques rares monuments connus de l’écriture 
antique. Ordinairement la première ligne des diplômes mérovingiens est 
composée de lettres majuscules allongées. Dans le reste des actes, tous 
les caractères et tous les mots d’une même ligne sont soudés ensemble, 
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Sans qu'aucun intervalle ne les divise. La forme des lettres est le plus 
souvent méconnaissable par des combinaisons, des enlacements et des 
groupements arbitraires. Afin de déjouer l’habileté des faussaires, les 
scribes qui rédigeaient les actes placaient en les terminant, dans les 
paraphes des référendaires (officiers de la chancellerie), des signes tachy- 
graphiques dont seuls ils avaient le secret. L’authenticité des diplômes 


SIGNATURE AUTOGRAPHE DE DAGOBERT IT, TRACKER VERS 628. 


était attestée par la signature, par le sceau et le monogramme du roi et 
_ par la signature du référendaire; le plus souvent ils étaient souscrits de sa 


SIGNATURE DU RÉFÉRENDAIRE AGHILUS, 


Suivie du mot recognovit et accompagnée .de notes tironiennes où se lisent 
les mots : Relegit et subscripsit publice. (5 mai 692.) 


propre main par le roi, qui faisait précéder son nom d’une invocation ou 
d’une croix à laquelle on ajoutait les mots : In nomine Christi, écrits en 
notes tironiennes. Quand le monogramme apparaît, car sa présence 
n’était pas indispensable, il se compose d’un mélange de lettres capitales 
et cursives. Presque tous les diplômes sur parchemin sont encore revêtus 
de sceaux plaqués, tandis que les diplômes sur papyrus ont perdu les 
leurs. A limitation des empereurs romains, les rois francs faisaient 
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sceller leurs diplômes de leur anneau. Ges sceaux sont en cire blanche, 
de forme ronde, de petites dimensions, et ont reçu du temps une patine 
brune, On y remarque la tête du roi vue de-face et couverte de la longue 
chevelure, attribut de la royauté. Une barbe courte couvre les lèvres et 
le menton. On lit autour de la tête cette légende : N. FRANCORVM REX. 
Les pièces connues de cette époque n’offrent aucun caractère d’ornemen- 
tation. 

A la révolution qui fit passer la couronne de la première à la seconde 
race de nos rois correspond, dans la diplomatique, des modifications qui, 
sensibles dès l’avénement de Pépin le Bref, s’accusèrent davantage 
sous ses successeurs. L'écriture si lachée, si personnelle, si capricieuse 
pendant les temps mérovingiens, se régularise. Les lignes se redressent | 
et les lettres, plus régulières, ne se groupent plus dans des combinaisons | 
bizarres et des emmélements qui en altéraient la forme. Les mots sont 
séparés les uns des autres. Les majuscules signalent le début des phrases 
et y jouent le rôle des signes de ponctuation. Ces signes apparaissent 
même sous Charlemagne pour la première fois. Cette écriture par son 
aspect général indique moins de liberté dans la main qui la trace; mais 
en revanche elle est bien plus élégante et la lecture en est incompa- 
rablement plus facile. Les diplômes royaux se distinguent par l’em- 
ploi de caractères cursifs extraordinairement allongés dans la com- 
position de la première ligne, des signatures du roi et du chancelier. 
C'est là un des attributs des actes royaux. A la fin dn vu siècle, un 
nouveau genre d'écriture apparaît. On l’appelle mdnuscule diploma- 
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MONOGRAMME DE CHARLEMAGNE APPOSÉ SUR UN DIPLÔME DU 13 JANVIER 769. 


tique. Elle diffère de la cursive en ce que les lettres ne sont point unies 
les unes aux autres, qu’elles sont moins élancées et plus arrondies. 
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A mesure qu’on s’enfonça dans le moyen Age et que la culture littéraire 
devint plus rare, les rois de la seconde race abandonnèrent l’usage 
de signer leurs actes. Ceux de Pépin le Bref et de Carloman sont souscrits 
à l’aide d’une croix accompagnée des mots: Signum... gloriosissimi 
regis, tracés par le chancelier. Tout le monde sait combien l’énergique 
et lourde main de Charlemagne fut rebelle à l’écriture. Get empereur 
restaura dans sa chancellerie l’usage des monogrammes, qui forment un 
des caractères typiques de la diplomatique carolingienne. Ces mono- 
grammes, composés des diverses lettres comprises dans le nom du roi et 
disposées au centre et aux extrémités d’une croix, étaient placés après le 
le mot signum ou après le nom du roi, quand ce nom était concurrem- 
ment écrit en toutes lettres. Le mot signum et le monogramme étaient 
eux-mêmes suivis des mots gloriosissimi ou serenissimi imperatoris. 
Les diplômes devaient être contre-signés par le chancelier ou, en son 
absence, par l’un des notaires qui étaient sous ses ordres. Le nom du 
chancelier ou de son suppléant se trouve accompagné des mots : Reco- 
gnovi et subscripsi qui indiquent en quoi ont consisté ses fonctions, 
relire et signer. Ces derniers mots se terminent souvent par un paraphe 
trés-compliqué et entouré de notes tironiennes. 

Les sceaux des Carolingiens sont de forme ovale et, comme ceux de 
leurs prédécesseurs, plaqués sur les diplômes. Ils paraissent copiés sur 
les médailles romaines; l’empereur y est représenté en buste et de profil, 
la tête couronnée de laurier, les cheveux courts et liés avec un ruban 
en forme de diadème. Ils sont entourés d’une légende en lettres capitales 
romaines, qui était : sous Charlemagne, Christe protege Carolum regem 
Francorum; sous Louis le Débonnaire, Christe protege Hludovicum 
imperatorem. La Gazette en a déjà publié plusieurs types !. Cette forme 
de sceaux n’était pas uniquement employée, et, comme l'Occident igno- 
rait alors l’art de la glyptique, on sg servait de pierres gravées antiques. 
Charlemagne scellait quelquefois ses actes d’un Jupiter Serapis; Pepin 
le Bref, d’un Bacchus ou Silène ; Pepin d'Aquitaine, d’une tête d’em- 
pereur romain. 

Tandis que la chancellerie royale conservait dans les diplômes la 
forme traditionnelle de l'écriture cursive, dans les chartes ou actes 
privés la minuscule diplomatique était presque seule employée par les 
chanceliers ou par les clercs rédacteurs de ces actes. Elle était variable 
et se modifiait suivant le scribe. Ces chartes ne portaient point de sceaux. 
En dehors des sceaux et des tendances à la décoration affectées par la 
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calligraphie des premiéres lignes, par les signatures et par la compo- 
sition des monogrammes, les monuments diplomatiques de l’époque caro- 
lingienne ne portent aucune trace d’ornementation. 

Sous les Capétiens le papyrus avait complétement disparu, et au com- 
mencement de cette dynastie le parchemin était seul employé jusqu'à ce 
que divers autres produits soient venus lui faire concurrence. Cest 
d'abord vers le milieu du xrrr° siècle le papier de coton, en usage dans 
le Midi, fabriqué avec de la ouate battue et encollée, et tiré de l’Orient. 
Il a l'aspect de notre papier vélin; on y remarque des vergeures, des 
pontuseaux et des filigranes. Affecté exclusivement aux registres des 
grefles, aux livres de dépenses et aux lettres missives, il était sans 
emploi dans les actes publics. Avec les premières années du x1v° siècle 
apparut le papier de chiffe. L’encre noire figure seule dans les chartes. 
Elle présente dans le Midi la couleur du bistre. L’encre rouge, rare dans 
les chartes, est très-fréquente dans les rubriques des cartulaires et des 
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registres. Un usage qui remontait à l’antiquité et qui avait traversé les 
deux premières races n'était pas encore en oubli sous les Capétiens : 
c'était d'écrire avec un poincon sur des tablettes de bois recouvertes 
d'une légère couche de cire noir@e. Ces tablettes étaient exclüsive- 
ment consacrées à recevoir les comptes de recettes et de dépenses 
avant qu'ils fussent transcrits sur parchemin. On possède, tracés par 
ce mode d'écriture, les comptes de l'hôtel de saint Louis pendant les 
années 1256 et 1257, 

Du 1x° au xu® siècle l’écriture la plus commune est la minuscule. 
Elle diffère de celle que nous avons déjà signalée en ce qu’elle se rap- 
proche de la cursive par la liaison de quelques caractères. Assez ronde 
aux x° et xI° siècles, elle allonge, au xu°, les hastes de toutes les lettres. 
Au xu’ elle exagère cette tendance et devient anguleuse. Les jambages 
des caractères sont munis à leurs extrémités de petits traits obliques qui 
unissent les lettres entre elles. C’est le principe du système d'écriture 
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qui, conservé encore dans les caractères typographiques allemands, a 
reçu le nom de gothique. La cursive reparait aussi au xr1r° siècle, roide 
et penchée à gauche; ses caractères sont d’abord serrés. Vers 1250 les 
lettres s’écartent, leurs hastes prennent souvent des formes arrondies, 
et des traits parasites réunissent les syllabes que le caprice a divisées 
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dans un même mot. Sous une main légère cette écriture est d’un effet 
charmant. Elle se resserre ensuite et, se mêlant à la fin du siècle avec la 
minuscule, elle forme une écriture bâtarde appelée mirte-gothique. A 
partir du milieu du xmi° siècle, l'écriture va toujours en dégénérant. 

Les notes tironiennes ne sont plus usitées. Les abréviations deviennent 
extrêmement fréquentes et obéissent à certaines règles. On aperçoit ca 
et la quelques rudiments de ponctuation. Les z reçoivent un point, les y 
ne sont pas ponctués, mais dans les cas douteux surmontés d’une sorte 
d’accent ou de virgule. Chaque province de la France avait, pendant la 
brillante période du xu? siècle, des écoles d’écritures qui donnent aux 
documents rédigés dans une même région un certain air de famille et 
qui permettent quelquefois de reconnaître à première vue la provenance 
des pièces d'archives. 

Les traditions de la dynastie précédente s'étaient conservées dans la 
chancellerie royale. Les diplômes des Capétiens portent encore le mono- 
gramme du roi; mais un seul de ces signes est autographe sur un acte 
de Robert. Le monogramme affecte à la fois la forme de croix que nous 
avons signalée ci-dessus et la forme nouvelle d’une I. Cette dernière est 
la seule employée depuis Louis VI jusqu’à Philippe le Bel. Les mono- 
grammes variaient souvent plusieurs fois pendant le règne d’un même 
roi; ils avaient fini par dégénérer en simple croix tracée par le personnage 
de qui émane l'acte ainsi authentiqué, ou par les témoins qui l’assistaient. 
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Rares déjà aux x° et x1° siècles, les souscriptions et signatures étaient 
inconnues au xt. Si nous n'avons pas de signatures des Capétiens 
directs, nous possédons des croix autographes tracées par Henri 1°, la 
reine Anne, Louis VI. Ces croix devaient disparaître quand on eut des 
moyens plus certains d'assurer l'authenticité des actes, à savoir les 
sceaux et les signatures des notaires. 

Les sceaux n'apparaissent que rarement jusqu'au xu® siècle. Les 
grands personnages en possédaient seuls. Plaqués d’abord, ils devinrent 
pendants sous Louis le Jeune. Sur le grand sceau les rois de France sont 
représentés assis dans la pose indiquée par une lettre capitale que nous 
reproduirons et qui est tirée d’une charte de Charles V. Les grands feu- 
dataires figurent sur leurs sceaux, à cheval, dans leur costume de guerre 
et portant leur écu chargé de leurs armes. 


LOUIS COURAJOD. 
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des compagnons d'étude ou à des amis 
de cœur. Cette correspondance prend 
le jeune artiste dès ses premiers 
soucis de gloire et le premier tableau 
$ qu'il essaye : une Mise au tombeau 
qui ne fut jamais achevée. Elle nous le fait suivre en Italie après son 
succès d'école; en Espagne, où sa nature reconnaît aussitôt l'atmosphère 
moins idéale qui lui convient; à Rome de nouveau, puis en Espagne 
encore, à Grenade qui le transporte, à Alhambra qui l’enivre; au Maroc 
enfin, où décidément l’enthousiasme le fixe et le fait s'établir pour une 
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œuvre capitale de proportion et d'effet. C'est de Tanger qu'au premier 
vent de nos désastres Regnault partit pour venir chercher la mort. On le 
voit, c’est toute la vie de ce jeune homme : sa vie extérieure avec les 
accidents de chaque jour, sa vie intérieure plus importante avec ses 
tourments d'artiste, son but, ses efforts et ses effusions juvéniles. Celle- 
là surtout nous attache et nous intéresse. 

Regnault, comme on sait, ne remporta pas d’emblée sonprix de Rome. 
Les qualités de convenance et presque de tradition qu’on couronne à 
l'École n'étaient point son fait. En 1863 il concourut en vain, et deux ans 
plus tard, en 1865, il ne fut pas plus heureux. Mais cette fois son Orphée 
redemandant Eurydice aux divinités infernales ne laissa pas que de frap- 
per comme une œuvre très-personnelle. — La figure mise en tête de cet 
article représente le motif principal de cette composition. Orphée se 
dressait ainsi dans sa posture suppliante devant le trône du dieu des morts 
entouré d’ombres.— A la troisième épreuve, en 1866, Regnault se décou- 
rage avant la clôture du concours et veut y renoncer, lorsqu'une belle tête 
de jeune fille rencontrée par hasard dans le monde lui fournit une Thétis 
comme il la rêve, et le fait sortir victorieux. Cette Thétis, je la revoyais 
naguère dans la très-intéressante collection des prix de Rome que pos- 
sede l'École des beaux-arts. Elle est en effet frappante avec son élégant 
profil et sa chevelure blonde mal contenue; mais elle l’est surtout par un 
certain mordant tout moderne où la mode a sa part et qu’il faut signaler 
comme une des affinités de Regnault. 

Le jeune lauréat partit pour l'Italie six mois après son succès. 

Ses aspirations n'étaient ni mystérieuses, ni compliquées de poésie. Il 
les trahit involontairement dès les premières étapes de son voyage à 
travers le bonheur et l'admiration bien entendu. Il écrit de Gênes : 


« La cathédrale est d’un beau caractère. Ses marbres blancs et 
noirs alternés lui donnent une sévérité imposante dans une harmonie 


sombre où la plus petite note rouge ou violette prend une puissance 
incroyable. » 


Et de Florence : 


« Les fresques d’Angelico et de Ghirlandaio renferment aussi de bien 
belles choses. Ce qui est merveilleux dans les énormes fresques de ces 


primitifs, c’est le charme des couleurs et cet harmonieux aspect de tapis- 
series. » 


Quant à Rome, j’en demande bien pardon à l'éditeur des lettres, mais 


tqs ci dut. à : 
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Peffet n’en fut que médiocre sur l'imagination de Regnault. Tout d’abord 
il est désappointé par la dimension moyenne des monuments qu'il 
admire. Il ne semble pas comprendre cette beauté des proportions, fille 
de la Grèce et loi suprême de l'antique. En face de l'Arc de Titus il rêve 
d'architecture assyrienne, des murailles de Ninive sur lesquelles vingt- 
cinq chars pouvaient marcher de front, des vieux temples indiens com- 
posés de quinze étages dont on n’atteignait le premier qu'après avoir 
gravi plusieurs terrasses encombrées de prêtres, de sacrificateurs, etc. 
En ce besoin de gigantesque, Michel-Ange est naturellement le seul 
maitre qui le foudroie, comme il dit. Les autres sont vite mentionnés, 
et, sauf une ou deux exclamations banales, il ne semble pas s’être fort 
ému de la puissance de Raphaël au Vatican ou de son charme à la 
Farnésine, qui n’est pas même nommée. Ses épanchements multipliés, 
Regnault les réserve aux impressions qu’il reçoit des environs de Rome, 
de Frascati, de la vallée d’Albano, de plus loin même, de la baie de 
Naples et de Sorrente. Là, par exemple, ses yeux affamés de pittoresque 
s’en donnent à cœur joie. Mais encore voit-il à sa façon cette campagne 
romaine si belle et si majestueusement triste : 


« . Nous avions à droite les montagnes de la Sabine aux arêtes fer- 
mes comme de l’acier. Les arbres qui couvraient le mont Cavi ressem- 
blaient à un velours grenat usé; la plaine était rousse, et la partie des 

montagnes dans l'ombre d’un bleu de pierre précieuse. » 


Dans le courant de 1867, Regnault vint passer quelque temps à Paris 
à l’occasion de l'Exposition universelle. Il y travailla beaucoup, paraît-il, 
et fit à cette époque la plupart de ses jolis portraits au crayon, « les plus 
sûrs titres de sa gloire », nous dit son ami. I] commença de plus ce por- 
trait de Mv’ D... en robe rouge qu’on a pu voir à l'exposition de ses 
œuvres, peinture qui le préoccupait beaucoup et qu’il prit avec lui pour 
y retoucher encore quand il revint à Rome. Ici s’ouvre pour Regnault la 
période laborieuse de son séjour à l'Académie. Il accumule corrections sur 
corrections dans son portrait de Me D..., il prépare sa Judith, et, le 
directeur l'ayant prié de se conformer au règlement, c’est-à-dire à l'en- 
voi d’une figure nue, il met en train son Automédon. Tout cela mêlé des 
luttes et des soucis, compagnons ordinaires du travail d’un artiste, et 
parmi ces soucis il en est un très-accusé qu’il ne faut pas passer sous 
silence, car il est significatif, — c’est le souci du modèle. Regnault n’en 
| trouve point à sa convenance, il est obligé d’en faire venir un de Paris, 
| il l'attend même pour fixer l’économie de son tableau. Étre esclave à ce 
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point de la nature, n'est-ce pas trahir-une infirmité de l'imagination ? 
Delacroix est un coloriste aussi, j'espère, — qu'on s’informe un peu près 
de ses contemporains du rôle que jouait le modèle dans ses œuvres. — 
Il va sans dire qu’au milieu de ces confidences de l'artiste circulent mille 
détails sur l'existence du jeune homme. Succès de ténor, visites de 
belles Américaines, promenades à cheval en noble compagnie, plaisirs, 
mésaventures, on suit Regnault dans le menu de sa vie toute parisienne 
ct l’on comprend les sympathies qu’il inspire. Ses amis l’aimaient 
parce qu'il était charmant, et le monde, parce qu'il était heureux. Ces 
pages sont écrites dans cette jolie langue des peintres qui peignent tou- 
jours même en parlant, de sorte qu’elles amusent. Quelques-unes font 
un peu mieux, et l'ascension du Vésuve est un véritable mémoire rappe- 


lant que l’Académie des sciences n’était pas une étrangère pour le jeune. 


artiste. 

La fièvre, et sans doute aussi quelque secret désir, fit partir Regnault 
pour l'Espagne dans le cours de cette seconde année d'Italie. Ah! comme 
tout change aussitôt dans le ton des lettres du voyageur! Comme il 
s'éprend vite et passionnément de tout ce qu'il voit! Gomme il est mis en 
verve !« J'ai un tableau en projet, c’est une scène de taureaux qui paraîtra 
quelque jour, » s'écrie-t-il dès la troisième lettre. A Burgos, à Madrid, 
tout lui plaît, le ciel et les monuments, les types et les mœurs. Quant à 
l’art espagnol, Regnault ne marchande pas : 


« Qui n’a pas vu le tombeau d’Alonzo frère d'Isabelle la Catholique et 
le Saint-François d'Alonzo-Cano ne sait pas ce que c’est que la belle 
sculpture. Jamais, jamais je n’ai vu ni ne verrai pareille chose. » 


Et plus loin, rendant compte de ses impressions au Musée de 
Madrid : 


« Je voudrais avaler Vélasquez tout entier, c’est le premier peintre du 
monde. » 


Dieu nous garde de manquer de respect à un grand nom; mais, 
puisque l'occasion s’en présente, il faut dire un mot de cet engoue- 
ment singulier qu'affecte de nos jours un groupe de peintres pour Vélas- 
quez et l’école espagnole. Eh! sans doute Vélasquez est un maître, « son 
style est facile sans négligence, fort sans emphases, sa langue pure sans 
prétention ». Mais que dit-il dans cette langue? Qu’est cette exécution 
originale et frappante, je l'accorde, à côté de l'imagination d’un Rubens, 
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de la poésie d’un Raphaël ou des charmes d’un Corrège? « Oui, disent les 
jeunes modernes par la bouche de Regnault, le vrai, l’ému et l’émouvant, 
la vie ou la mort, la nature, voilà ce qu’il faut chercher. Les Espagnols 
se sont servis de la lumière qui éclaire tout le monde; ils n’ont pas 
regardé les mendiants comme indignes de leurs pinceaux pas plus que les 
rois. Les nains, les pouilleux, les enfants, les haillons, les chevaux, les 
cuirasses, tout leur est bon: ils ne rejettent rien comme vil et gros- 
sier...» Soit, — mais Rembrandt fait tout cela, et quelque chose de plus 
encore. Il est trop simple de réduire à sa taille les conditions du chef- 
d'œuvre. Au fond, tous ces partis pris de vérité, d’effet, de tache pure, ne 
sont chez les naïfs qu’une naïveté de plus, et chez les habiles que le dégui- 
sement de leur stérilité. Vélasquez est un admirable peintre; mais je ne 
sais si les sympathies qu’il rencontre de nos jours doivent en somme 
tourner à sa gloire. 

Revenons bien vite à la correspondance de Regnault qui va prendre 
les proportions d’une page d'histoire. Le jeune pensionnaire, de plus en 
plus épris de l'Espagne et de son caractère était en train de copier au 
Musée le tableau des Lances, lorsque éclata à Madrid la révolution de 
septembre pressentie par lui. Toute peinture est naturellement interrom- 
pue, et Regnault devient le spectateur des événements auxquels il se 
trouve comme mêlé par suite de ses relations dans le monde. C'est alors 
qu’il voit Prim pour la première fois dans un salon, qu'il l’examine et 
ladmire, et commence à s’en faire cette espèce d’idéal qu’il reproduira 
quelques jours après sur la toile. La fougueuse allégorie que la Gazette 
offre à ses lecteurs nous donne la note où ses sentiments étaient montés. 
Toutes ces longues lettres concernant la révolution d’Espagne sont une 
lecture du plus vif intérêt. Aspect de la rue, état des esprits, tableaux 
d'ensemble et traits de caractère, rien n’y manque, pas même les 
illusions du témoin. C’est évidemment la partie la plus curieuse du 
recueil, et, regrettant de n’en pouvoir citer quelques pages, nous y 
renvoyons le lecteur. — Le portrait de Prim fut décidé dans ces cir- 
constances. On comprend avec quelle ardeur Regnault se mit à la besogne, 
d'autant plus que, sauf le personnage lui-même, il eut à sa disposition 
tous les modèles, tous les aménagements désirables. Avec cette œuvre 
importante il menait de front les croquis de tout genre et l'expérience 
approfondie des mœurs madrilènes. Son existence à cette époque est des 
plus actives, des mieux remplies, et tout à fait selon ses goûts, paradi- 
siaque, écrit-il à son père. Par malheur, l'histoire du portrait ne finit pas 
aussi bien qu’elle avait commencé. Prim ne goûta nullement ce caractère 
d’ héroique émeutier qu'avait voulu lui donner l'artiste par une maladresse 
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excusable de la part d’un jeune homme. Il le déclara d'un ton sec, et, 
sous le coup de cette déception fort noblement subie d’ailleurs, Regnault 
partit pour Rome, où le rappelait son envoi de seconde année. 

Il faut croire que le séjour de l'Espagne avait modifié ses ambi- 
tions. 


«Je suis à Rome depuis quelques jours, dit-il dans sa première 
lettre... J'ai passé avant-hier la journée chez Fortuny, et cela m’a cassé 
bras et jambes. Il est étonnant, ce gaillard-là! I] a des merveilles chez 
lui! C’est notre maitre à tous. Si tu voyais les deux ou trois tableaux qu'il 
termine en ce moment et les aquarelles qu’il a faites ces derniers 
temps!!! C’est ca qui me dégoûte des miennes... Nous devons repartir 
pour l'Espagne en juin; je finis ma copie, puis en avant vers le Sud et le 
Maroc. C’est là que nous allons nous perfectionner dans l’aquarelle. Ah! 
Fortuny, tu m’empéches de dormir. » 


Pendant tout le temps que Regnault passe à Rome, il ne paraît pas 
qu'aucun autre maître ait troublé son repos. Cinq mois après, selon ses 
vœux, la Judith envoyée et | Hérodiade presque finie, il reprenait la mer 
pour gagner Barcelone. 

Je renonce à donner une idée de ce qu’il éprouve quand il arrive à 
Grenade et surtout quand il voit l’Alhambra, Une telle ivresse ne s’ana- 
lyse pas. Il faut citer : 


A M. BUTIN, 


«... Ah! mon ami, si tu avais vu l’Alhambra ! Depuis que je lai 
vue, cette féerie, ce rêve, ce ..., je ne peux plus que soupirer. Rien n’est 
beau, rien n’est délirant, rien n’est enivrant comme cela. Nous avions 
traversé de bien beaux pays pour venir ici. Mais toutes nos émotions 
précédentes, tous nos anciens enthousiasmes ont été effacés par cette 
Alhambra! Au nom du Père, du Fils, du Saint-Esprit. Ainsi soit-il. Ah ! 
Mahomet, toi seul es grand, toi seul es dieu, qui as inspiré une œuvre 
comme celle-là. Nous sommes à côté des artistes qui ont fait céla des 
barbares, des sauvages, des monstres... En pensant à toi et aux amis, 
nous nous sommes regardés, Clairin et moi, en disant : Que la terre ne 
tourne plus, que les étoiles tombent, que les villes s’écroulent, que les 
montagnes deviennent vallées, que nous importe, pourvu que |’ AIRE pee 
soit épargnée et que nos amis puissent la voir! » 


Et le jeune peintre y revient sans cesse, à propos de tout, soit qu’il 
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raconte à la duchesse Colonna son vertige sous les coupoles, soit qu'ilren- 
seigne longuement son père sur les faïences arabes et leur coloris. Au 
reste, dans tout ce qui porte la date de Grenade, de Cadix et plus tard 
de Tanger, le même enthousiasme se retrouve, En ce moment il se fait 
dans les lettres de Regnault comme un apogée d’exubérance et de vie. Il 
veut tout voir, tout reproduire, ses études se précipitent, ses projets 
sont gigantesques; et cette fièvre pourrait donner à réfléchir sur l’équi- 
libre de son tempérament d'artiste; mais on n’en a pas le courage, 
quand on songe que c'était là peut-être un pressentiment. Tanger fut 
choisi comme le quartier d'hiver le plus propice à la peinture. En com- 
pagnie de l’ami dévoué qui ne l'avait presque pas quitté dans ses 
voyages, Regnault se fit une installation commode autant que pitto- 
resque, et, tout à l'espérance, il se promit un long séjour rempli de 
longs travaux. D'abord la Sulomé fut mise en route pour le Salon 
de 1870 avec le regret de ne pas trouver pour elle un nom plus bizarre, 
un nom que personne ne pil prononcer. L'Exécution sous les rois 
maures la suivit à courte distance comme envoi de troisième année; 
après quoi commencèrent les préparatifs d'une œuvre démesurée qui, 
dans la pensée de l’artiste, devait porter un coup décisif et le classer à 
tout jamais. Cette œuvre, sort» d’apothéose des splendeurs mauresques 
qui le tenaient ébloui, Regnault se plait à la décrire, et, bien qu’elle 
n’apparaisse à travers sa prose poétique que comme un immense décor, 
il la faut regretter. Elle exigeait de l’art véritable, des groupes, une 
composition, toutes choses inconnues chez Regnault jusque-la et qu’on 
aurait enfin jugées. 

Les nouvelles de nos défaites tomberent au milieu de ce rêve. Le 
vaillant jeune homme voulut partir au plus vite, et tout s’effaca devant la 
France malheureuse. Il n’attendit pas de longs détails, il ne s’attarda pas 
à correspondre. Quittant sans songer, hélas! à leur dire adieu, son atelier 
féerique et sa chère peinture, il arrivait à Paris dans les preniers jours 
de septembre. On sait le reste. 

Que serait-il advenu de ce beau talent si la mort ne l’avait fauché 
dès ses premières fleurs, et que faut-il conclure en fermant le volume ? 
— Oublions les illusions de l'amitié et les noms écrasants prononcés 
dans une heure de popularité mille fois légitime. Depuis le portrait de 
Prim, en dépit d’études éblouissantes et d’aquarelles merveilleuses, 
la peinture de Regnault ne progressait pas. Ce Prim reste, à tout 
prendre, son œuvre la plus méritoire parce qu'on y sent un souflle de 
l'imagination. La Salomé n’est qu’un prestige sans conséquence, et l'Exé- 
cution mauresque est un Gérome mis au carreau dont l’étrangeté ne sauve 
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pas les imperfections. « La décoration est le vrai but de la peinture. 
Je fuis le modelé quand même... » Ce sont là des phrases échappées à 
Regnault dans ses dernières lettres. Il est évident qu’il s’égarait dans sa 
fureur de lumière intense et de soleil oriental, comme quelqu'un qui 
prendrait pour de la musique l'éclat sonore d’un instrument. Ce n’est 
pas à tel ou tel ciel qu’il faut demander les secrets de la lumière; Rem- 
brandt les a trouvés sous les brumes de la Hollande et Corrège dans 
l’atmosphère tempérée de Parme. Mais en cette méprise Regnault ne fai- 
sait que subir la fatalité de sa nature ardente, extrême, peu profonde et 
douée d’une verve d’exécutant qu'il ne faut pas confondre avec la 
fécondité. Essentiellement de son époque, il excellait dans des goûts de 
décadence et il oubliait que l’art éternel est à la fois plus simple et plus 
difficile. Avec moins d'imagination que M. Gustave Doré, il était beaucoup 
plus peintre. Sa place eit donc été brillante dans l’école contemporaine 
entraînée par lui peut-être, mais non pas dominée. Il serait resté le 
prodige d’une mode, et, sans aller trop loin dans l'avenir, la peinture 
aurait rendu célèbre ce nom que le patriotisme a fait immortel. 


SAINT=-CYR DE RAYSSAC. 


PES CHARITES (CLES. GRACES) 


SYMBOLE DU LIENmrSOQIAL 


-- 
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L e 
Vorcr un symbole qui a été tellement défiguré 
par les mièvreries modernes qu'il faut remonter te 
l'étymologie pour en comprendre le véritable carac= 
tere: yaeuxs signifie joie, bienfait, reconnaissance, 
affection; grat/a, en latin, a un sens analogue; en 
francais, le mot grâce signifie à la fois béienfait et 
élégance; mais on s'est habitué à tort à prendre dans le second sens le 
nom de ces Déesses, qui ne sont pas responsables des équivoques de 
notre langue. Que le mot charité vienne du latin caritas ou du grec Adotc, 
peu importe ; il rend seul la pensée de ce symbole sublime et charmant 
qui représente à la fois les dons des Dieux et les bénédictions des 
hommes, et cet échange de bienfaits et de reconnaissance qui est le 
lien de la société et le charme de la vie. 

Selon la théogonie d'Hésiode, Eurynomè, la large loi, a pour filles 
Aglaiè, Thaliè et Euphrosynè, noms qui expriment la grâce et la beauté 
du monde en même temps que la joie et la santé du cœur. Ces trois 
sœurs inséparables furent d’abord représentées vêtues ; c’est ainsi que 
Socrate les avait sculptées et c’est ainsi qu'elles figurent sur l’autel des 
douze Dieux du Louvre , avec les Heures et les Moires*t. Ce monument 
important a trois faces, dont chacune est séparée en deux bandes. A la 
partie supérieure sont les douze grands Dieux, groupés par couples; une 
restauration maladroite a remplacé Apollon et Hephaistos par deux 
figures de femme, ce qui détruit toute la signification de l’œuvre ori- 
ginale. Dans la bande inférieure, les Moires ou Destinées, symbole de 1 
fixité des lois divines, sont caractérisées par leurs sceptres; leur main 
gauche ouverte les a fait prendre pour les Eileithyies, qui favorisent la 


1. Clarac, pl. 173, 174. 
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naissance des êtres. Les Heures, c’est-à-dire les Saisons, qui étaient 
dans la haute antiquité au nombre de trois, ont pour attributs des 
feuilles, des fleurs et des fruits. Les Charités, expression du lien religieux 
et du lien politique, marchent en se tenant par la main, ce qui exprime 
bien l’idée de la concorde fraternelle nécessaire à toute société. 
C’est en raison de ce caractère social que les Charités étaient parmi 
les Divinités prises à témoin par les jeunes gens. d'Athènes, quand ils 
prêtaient serment dans le temple de la Déesse champêtre, en entrant 
dans la garde nationale mobile. Voici la formule de ce serment qui nous 
a été conservée par Pollux et Stobée : 
« Je ne déshonorerai pas ces armes sacrées ; je n’abandonnerai pas 
mon chef de file et mon rang. Je combattrai pour les autels et les foyers, 
f soit seul, soit avec d’autres. Je ne laisserai pas ma patrie plus faible 

que je ne lai recue, mais plus grande et plus forte. J’obéirai aux magis- 
à trats qui jugeront selon la justice. Je serai soumis aux lois établies et à 

celles que votera la majorité du peuple. Je ne permettrai pas que per- 
t sonne renverse les lois et leur désobéisse, mais je les défendrai, soit seul, 
i soit avec tous les autres. Et j’honorerai la religion de mes péres. Soient 
| témoins les Déesses champêtres, Enyalios, Arès, Zeus, Thallô, Auxô, 
| Hègémone, » 

Selon Pausanias, les Athéniens nommaient les Charités Auxô et 
Hègémonè, les Heures Thallô et Carpd *. Tous ces noms sont significa- 
tifs, mais il serait superflu de les expliquer ; il suffit de faire remarquer 
que parmi les Divinités prises à témoin de ce serment civique, les Heures 
et les Déesses champêtres représentent le sol de la patrie, Arès et Enya- 
lios la défense nationale et le courage guerrier, Zeus la sainteté du ser- 
| ment, et les Gharités la concorde entre les citoyens. 

Quoique Pausanias réduise à deux les Charités athéniennes, il dit 
dans un autre passage qu’elles étaient représentées au nombre de trois 
devant la citadelle d’Athénes, en compagnie de Télétè, I’Initiation aux 
_ mystères. Ces statues, qu’il attribue a Socrate, étaient vétues, et une 
monnaie athénienne nous les montre à côté de la chouette, attribut 
d'Athènè. Une médaille des Germéniens de Galatie? porte, au revers de la 

ête de Caracalla, les trois Charités vêtues, d’après l’ancien style. Pausa- 
nias déclare qu’il ignore qui a introduit l’usage de représenter ces 
| nues. « Il ne m’a pas été possible de découvrir, dit-il, quel est 


|. Le texte de Pausanias explique le texte de Pollux, que Samuel Petit a eu tort 
\ de ecrriger, et moi-même j'ai eu tort d'adopter, dans la Worale avant les philosophes, 

1 les corrections de Samuel Petit. 

Le 2. Guigniaut, Nouvelle Galerie mythologique, xc, 411. 
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le premier statuaire ou peintre qui a le premier représenté les Charités 
toutes nues, car dans toutes leurs représentations archaïques elles sont 
drapées : telles sont, à Smyrne, les Charités d'or de Boupalos dans le 
temple des Némeses et celle qu’Apelle a peinte dans l’Odéon. Il y a 
aussi à Pergame des Charités de Boupalos, dans la chambre d’Attale, et 
d’autres peintes par Pythagore de Paros, dans le temple d’Apollon 
Pythien. Socrate, fils de Sophronisque, a sculpté les statues des Charités 
à l'entrée de!’ Acropole. Dans toutes ces représentations, les Charités sont 
vétues, mais plus tard je ne sais qui a changé cet usage, et aujourd'hui 
les peintres et les sculpteurs les représentent nues. » 

Cette nudité est en effet assez extraordinaire, car si les Dieux sont 
souvent représentés nus, les Déesses sont toujours vêtues, excepté les 
Déesses des eaux, les Nymphes, les Néréides et Aphroditè marine. Cor- 
nutus explique la nudité des Charités comme un emblème de la sincérité 
et de la promptitude qui conviennent à la bienfaisance; c'est un peu 
subtil, cependant c’est par une raison analogue qu’on a l’habitude de 
peindre la Vérité toute nue. Quoi qu’il en soit, le type qui a prévalu 
dans l’art pour les Charités est celui de trois jeunes filles se tenant mu- 
tuellement embrassées dans une attitude pleine d'abandon. C’est ainsi 
qu’elles sont représentées dans un grand nombre de monuments, parmi 
lesquels il suffit de citer le groupe de Sienne et celui du Louvre‘. Quel- 
quefois, comme dans une peinture d’Herculanum ?, elles tiennent à la main 
des fleurs et des épis, ce qui les rapproche des Heures, ou un pavot, allu- 
sion aux bienfaits du Sommeil, dont la plus jeune était aimée selon Homère. 
Quelquefois aussi l’une d’elles porte le bonnet rond d’Héphaistos, à qui 
Homère la donne pour épouse, à cause de la joie intime qui accompagne 
le travail *. Elles représentent aussi la gaieté et la bonne harmonie qui doit 
régner entre les convives, et c’est à ce titre qu’elles sont représentées sur 
un verre peint ‘, au milieu d’une inscription moitié grecque moitié latine, 
qui signifie : buvez, vivez de longues années. Les noms qui leur sont 
donnés dans cette inscription, Gélasia, Lecori (pour Decori?), Comasia, 
font allusion à la joie et à l’amabilité qui sont le charme d’un festin. 

Sur une gemme de Florence‘, elles sont représentées au nombre de 
deux seulement, occupées à la toilette d’Aphroditè, d’après un passage 
d’Homére. Ce rapprochement des Charités et d’Aphroditè, très-fréquent 


4. Bouillon, Musée des antiques, I, 26. 

2. Piroli, Antich. di Ercolano, Il, 40. 

3. Wieseler, Denkmiler der alten Kunst, Il, 724. 

4. Guigniaut, Nowvelle Galerie mythologique, xci, 412. 
5. Gori, Mus. Flor., I, tav. 82, fig. 3. 
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selon Pausanias, est en effet très-naturel : c'est surtout dans les rapports 
entre l’homme et la femme que l'affection mutuelle est nécessaire, puis 
que Ja familie est la base de la société. Les Charités sont souvent aussi 
associées à diverses Divinités dont elles expriment la bienfaisance; elles 
étaient sculptées, avec les Heures, sur la couronne de l’'Hèrè de Polyklète. 
Tektaios et Angélion les avaient placées dans la main de l’Apollon de 
Delos, dont on croit voir la représentation sur une pierre gravée, quoique 
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BOUARTLE Ys 
ACTIONS DE GRACES A ASKLEPIOS 


(Bas-relief du Vatican.) 


la peau de lion dont il est revêtu puisse le faire prendre pour Hèraklès. 
Dans un bas-relief archaïque trouvé à Corinthe’, elles représentent la 
réconciliation d'Hèraklès et d’Apollon. On les voit aussi auprès d’Asklè- 
pios, comme personnification des actions de grâces pour la guérison d’un 
* malade. Dans un bas-relief du Vatican que nous reproduisons ici, Her- 
més, l'intermédiaire entre les Dieux et les hommes, présente à Asklèpios, 
Dieu de la médecine, caractérisé par son bâton entouré d’un serpent, un 
homme agenouillé qui le remercie de l'avoir guéri. Le groupe des Cha- 


1. Millin, Pierres gravées inéd. 
2. Dodwell, Alc. bassiril. di Gr., pl. 2, 4. 
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rités placé à côté exprime à la fois le bienfait du Dieu et la reconnais- 
‘sance de celui qui a fait exécuter cet ex voto. L'action bienfaisante des 
eaux minérales explique de même le rapprochement des Charités et des 
Nymphes, | 


Junctæque Nymphis Gratiæ decentes, 


dit Horace. C’est pourquoi on les voit figurer dans un bas-relief du Capi- 
tole! consacré aux Divinités des sources, fontibus et Nymphis sanctis- 
simis. 

Tout cela est bien loin des Amours enchainés par les Graces et des 
Graces lutinées par les Amours ; mais si on veut comprendre la religion 
grecque, ce n’est pas dans les tableaux de l’Albane ou dans les Lettres 
à Emilie qu'il faut en chercher l’explication : autant vaudrait expliquer 
les symboles chrétiens d’après la Guerre des Dieux de Parny. Germain 
Pilon était plus près de la vérité quand il confondait les Graces avec les 
Vertus théologales, et les habitants de Sienne n'étaient pas si coupables 
en plaçant dans leur cathédrale ce beau groupe antique qui à inspiré à 
Raphaël un de ses chefs-d’œuvre. 


LOUIS MÉNARD. 


1, Guigniaut, Nouvelle Galerie mythologique, cxcv, 690. 
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PORTRAITS DANS L'ÉCOLE ANGLAISE 


EUGÈNE Dexacrorx écrivait en 
1829 les lignes suivantes : « Rien 
de plus répandu que cette opinion 
que le portrait est un genre secon- 
daire. Qu’y a-t-il pourtant de plus 
intéressant que les traits d’un 
homme célèbre, ou que la naïve 
représentation d’une jeune et belle 
personne, à moins que vous ne 
préfériez à des yeux brillants de 
santé, à des lèvres fraiches et ver- 
meilles, et à tout ce que la jeu- 
nesse peut répandre de charme sur 
un visage, ces figures insipides qui 
se tordent et se démènent dans de 
grands tableaux où on ne sent que 
l'effort, et qui vous laissent de 
= glace? Le peintre de portraits n’a 
PTT qu’à copier, dites-vous ; le modèle 
est devant lui, qu'il le saisisse. Mais avec les traits qui forment la phy- 
sionomie, vous voulez une âme qui les échaufle et qui y respire. Le 
peintre qui crée un tableau le voit ou croit le voir dans son imagination ; 
mais qui le contraint de suivre telle ou telle donnée ?... Soit au con- 
traire un portrait dont il faut saisir les traits, un homme que tout le 
monde pourra voir afin de comparer la copie au modèle : il s’agit de le 
faire revivre, de lui donner le mouvement et la saillie sur cette surface 
muette, et de montrer pourtant tout ce qui l'entoure, de peindre jus- 
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qu'aux moindres détails, sans distraire l'attention que demandent les 
traits du visage. Voilà, et j'en demande pardon à tant de peintres soi- 
disant (histoire, qui, à vrai dire, ne peignent pas mieux l’histoire que 
la fable, voilà ce qu’on peut aussi regarder comme des difficultés. J’en- 
tends parler de la dignité du genre; de toutes les dignités, celle-ci est à 
mon avis la plus mince. La véritable est celle que l'homme imprime à 
son ouvrage ; un genre digne, c’est celui qui est porté à la perfection”. » 

Le portrait ne reproduit pas seulement les traits ou l'expression de 
l'individu représenté, il traduit encore, par la manière dont il est conçu, 
posé dans la toile, associé aux accessoires qui lui servent d’accompagne- 
ment, les tendances d’une école, le goût d’un pays, on pourrait presque 
dire les aspirations d’une race. C’est ce qui arrive pour les portraitistes 
anglais, dont les ouvrages sont si peu connus en France; il faut passer 
le détroit pour apprendre à les estimer. 

Holbein et van Dyck avaient formé des élèves et trouvé des imitateurs 
en Angleterre; mais l’école anglaise, au moins dans ce qu’elie a d’origi- 
nal, ne remonte pas au delà d'Hogarth, qui peut en être regardé comme 
le père et le fondateur. Hogarth est un moraliste, et c’est surtout d’après 
ses compositions à plusieurs personnages qu’il faut le juger. Il avait une 
merveilleuse aptitude à saisir la ressemblance et à donner la physionomie 
particulière à chacun; seulement, comme son esprit était par-dessus 
tout satirique, il était tout d’abord frappé par le défaut ou le ridicule 
de son modèle et porté à l’exagérer dans sa représentation. C’était un 
miroir, mais un miroir grossissant, et dans un sens contraire à la beauté. 
La fameuse théorie de Paillot de Montabert sur les embellissements pro- 
portionnels n’était pas encore inventée ; le génie particulier d'Hogarth, qui 
d’ailleurs s'y serait peu prêté, n’était pas de nature à procurer à l’artiste 
une clientèle bien nombreuse comme peintre de portraits. Néanmoins 
son aptitude à saisir la physionomie des gens lui a plus d’une fois rendu 
service. Un critique l’avait un jour fort malmené ; Hogarth chercha un 
moyen de le voir, et publia les traits de son Aristarque sous forme d’une 
caricature qui mit tous les rieurs de son côté, si bien que le malheureux 
écrivain se le tint pour dit et ne parla plus du peintre qu'en termes con- 
venables. Si nos artistes entraient dans cette voie, et si, pendant le 
Salon, par exemple, ils allaient le matin examiner le profil des gens qui 
prennent des notes devant leurs ouvrages, il en résulterait pour l’avenir 
une collection de portraits qui ne serait peut-être pas dépourvue de 
piquant. 


1. Revue de Paris, 1829. 
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Josuah Reynolds (1723-1792) et Gainsborough (1727-1788) sont deux 
admirables portraitistes. Depuis la formation de l’Académie royale en 
Angleterre, Reynolds a continuellement envoyé à ses expositions, et on 
estime à 24h le nombre des tableaux de lui qui passèrent successivement 
sous les yeux du public. Bien que la plupart d’entre eux fussent des por- 
traits, il y a dans le nombre plusieurs tableaux d’histoire, la Nativité, la 
Sainte Famille, le Comte Ugolin, la Mort du cardinal de Beaufort, 
Hercule enfant étouffant les serpents, etc. Ses portraits d’ailleurs sont 
souvent composés comme s'ils étaient des tableaux historiques; il aimait 
à dramatiser sur la toile le personnage dont il reproduisait les traits. 
Un amiral est peint échappant à une tempête; un capitaine saute 
sur son cheval pour voler au combat figuré à l'horizon; si c’est un 
médecin, un squelette placé près de lui rappellera ses études; si c’est un 
enfant, il paraît sous forme d’ange au milieu des nuages. La mythologie 
et l’allégorie sous toutes ses formes tiennent une grande place dans les 
portraits composés par Reynolds, et l'imagination tourmentée du peintre 
enfante des représentations qui ne sont pas toujours d’un goût irrépro- 
chable. Mais quand on a fait la part du manque absolu de simplicité, qui 
est un des caractères des ouvrages de Reynolds, on est obligé de recon- 
naître en lui un peintre d’une puissance extraordinaire. 

« On sait à peine, dit Eugène Delacroix, que, tandis que la grande 
peinture se mourait dans toute l’Europe, qu’elle se trainait énervée, 
déshonorée sur les traces de Vanloo et de quelques génies de même 
force, un vrai génie, Reynolds, continuait les grands maîtres en Angle- 
terre, et, il faut bien le dire malgré un profond respect pour notre 
gloire nationale, il les continuait de manière à n’avoir point été surpassé 
par tout ce qui s’est fait depuis. » 

L’enthousiasme de Delacroix se comprend aisément, car il y a entre 
ces deux artistes une certaine affinité; rappelons par exemple ce fait sin- 
gulier : que tous les deux ont écrit sur l’art et que leurs théories sont en 
désaccord complet avec leurs tableaux. Mais si Delacroix se plaint avec 
raison que Reynolds ne soit pas suffisamment apprécié en France, on 
peut regretter encore plus qu’un maître comme Gainsborough y soit 
totalement inconnu. Gainsborough n’est pas, il est vrai, un artiste aussi 

robuste que son rival; mais il a dans son interprétation de la nature un 
charme extraordinaire et une sincérité qui font quelquefois défaut à 
Reynolds. Nous n’avons pas à l’apprécier ici comme paysagiste ; n'oublions 
pas néanmoins qu'il est, avec Wilson, le promoteur de cette grande école 

de paysage anglais qui a eu son écho en France après 1830. 
Il a toujours existé une certaine mésintelligence entre Reynolds et 
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Gainsborough, et il en est résulté des anecdotes plus ou moins apo- 
cryphes que les biographes se sont empressés de reproduire. Ainsi on a 
prétendu que Reynolds ayant, un jour, exprimé l’avis qu’il n’est pas pru- 
dent d'employer le bleu comme couleur dominante dans un tableau, 
Gainsborough avait peint son Blue Boy (jeune garçon bleu) pour pro- 
tester contre cet axiome. Nous croyons que les chefs-d'œuvre ne s’impro- 
visent pas comme les bons mots, et si Gainsborough a conçu son tableau 
de la sorte, c’est parce qu'il le sentait de cette façon et nullement pour 


faire une malice à son rival. 
Si on veut comparer les œuvres de ces deux artistes, on trouve en 


général plus de force chez Reynolds, plus de distinction chez Gainsbo- 


ollie 
une notable différence. 


Un éminent critique anglais, M. Tom Taylor, fait un ingénieux paral- 
léle entre les deux portraits peints d’après la même personne par Rey- 
nolds et par Gainsborough. « Il serait difficile, dit-il, de caractériser 
mieux le style des deux grands peintres anglais du dernier siécle, qu’en 
opposant l’un a l’autre les portraits qu'ils nous ont laissés de la fameuse 
actrice Sarah Siddons. Ces deux portraits furent peints à la même époque, 
1783 et 1784, quand la jeune artiste était dans toute sa gloire. Le por- 
trait de Reynolds fait partie de la galerie Grosvenor, qui compte en pre- 
mière ligne parmi les grandes collections privées de l’Angleterre. La 
grande actrice est peinte avec les attributs d’une Muse de la tragédie, 
portant le peplum de la scène : elle semble invoquer une inspiration 
divine, tandis que deux génies, placés dans l’ombre derrière elle, portent 
à la main un poignard et une coupe de poison. 

« Oa serait presque tenté de croire que Gainsborough a vu cette 
peinture en train, et que dans son portrait de M's Siddons il a voulu frap- 
per par le contraste, en mettant de côté l'inspiration de la tragédienne, 
pour ne montrer que la femme avec son regard simple, son attitude et 
sa robe de tous les jours. Cependant ce fut moins pour céder à un besoin 
de rivalité que pour suivre son tempérament propre, qu’il fut entrainé à 
une conception si différente. Reynolds était porté aux idées abstraites, 
aux compositions à grand effet, tandis que le talent de Gainsborough 
était attiré par la simplicité séduisante d’une femme aimable. La vie 
privée de Sarah Siddons était modeste et réservée, et c’est ainsi que 
Gainsborough a voulu la peindre. Elle porte dans son tableau un feutre à 
larges bords, avec de grandes plumes très-élevées, alors en vogue, ul 
manteau de couleur sombre et une robe de soie blanche rayée de bleu. 
Son manchon est posé sur ses genoux. Reyno'ds a inscrit son nom sur la 


rough. Dans la manière d’agencer un por:rait, on peut voir entre eux 
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bordure pourpre de la robe dans laquelle il avait drapé sa muse tragique ; 
Gainsborough n’a pas signé son exquise peinture, mais son nom demeu- 
rera toujours associé à celui d'une grande artiste dramatique qu'il a 
peinte sous les traits d’une aimable et simple femme. » 

Reynolds, homme très-instruit, raisonnant merveilleusement de son 
art et aimant à en parler, a été l’ami des hommes les plus célèbres de 
son temps : Goldsmith, l’illustre Fox, le fameux orateur Burke, qui joua 
un rôle important dans l’histoire parlementaire de l'Angleterre. Ce fut 
Burke qui se chargea de prononcer l’éloge de Reynolds après sa mort, ce 
qui fit dire à un écrivain contemporain : « C’est l’éloge de Parrhasius 
prononcé par Périclès, l'éloge du plus grand peintre par le plus parfait 
orateur de son temps. » 

Gainsborough était loin d’avoir, comme homme, la même notoriété. 
Son éducation première avait été un peu négligée, et les gens du monde 
ne l’estimaient pas autant que Reynolds. Gependant s'il n’avait pas la 
faculté de disserter savamment sur un art qu'il sentait à merveille, il 
apportait dans son interprétation de la nature une naïveté que n’a jamais 
connue Reynolds, et ses contemporains, qui l’accusaient d’être pro- 
saïque, auraient été plus justes en disant qu’il était sincère. 

Gainsborough était d’un caractère habituellement enjoué, mais sujet 
à une grande inégalité d'humeur, et on a beaucoup parlé de ses excen- 
tricités. On raconte que, dans un diner où l’on riait fort, il devient tout à 
coup soucieux ; on s’informe de ce qu’il peut avoir, mais sans obtenir 
d'autre réponse qu'un morne silence. Tout à coup il se lève, fait signe au 
poëte Sheridan, avec qui il était très-lié, et, l’entraînant hors de la salle, 
il lui dit d’une voix lugubre, en lui prenant la main: « Je dois mourir 
bientôt, je le sens ; un détail m'inquiète : j’ai beaucoup de connaissances, 
très-peu d’amis. Je veux qu’un honnête homme au moins suive mon 
convoi. Répondez-moi franchement, Sheridan, puis-je attendre de vous 
ce service? Viendrez-vous, oui ou non? » Le poéte fit la promesse deman- 
dée, et Gainsborough, satisfait, alla reprendre sa place et retrouva aussitôt 
sa gaieté accoutumée. 

Reynolds a survécu de plusieurs années à Gainsborough qui, lorsqu'il 
se sentit près de mourir, fit appeler son rival. Reynolds accourut et se 
jeta dans les bras de Gainsborough qui lui dit : « Nous allons tous au ciel 
et Van Dyck est de la partie. » Ce fut sa dernière parole. Quatre mois 
après, sir Josuah Reynolds prononça devant l’Académie royale un éloge 
de Gainsborough qui commence ainsi: « Si jamais, dit-il, notre nation fait 
preuve d'assez. de génie pour nous mériter l'honneur d’être considérée 
comme ayant créé une école anglaise, le nom de Gainsborough sera 
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transmis à la postérité, dans l’histoire de l’art, parmi les premiers artistes 
qui auront contribué à cette gloire nationale dont nous voyons l'aurore, » 
Reynolds parle ensuite du talent de Gainsborough et de ses qualités pri- 
vées, puis il donne des détails intéressants sur les habitudes du peintre et 
sur sa manière de procéder. 

« Une des causes, dit-il, qui ont porté si haut le talent de Gainsbo- 
rough est assurément l'amour passionné qu'il avait pour son art. Il en 
parlait sans cesse, faisait remarquer à ses amis, partout, dans les rues, 
dans les promenades, ce qu’il remarquait de particulier, d’original, de 
beau, dans les physionomies, dans les tournures des passants, dans les 
effets d'ombre et de lumière au ciel ou sur la terre. Rencontrait-il un 
personnage qui lui plaisait ou dont l'étude lui paraissait devoir être une 
occasion de progrès, il l’engageait, s’il était possible, à venir à sa demeure. 
Il rapportait de la campagne dans son atelier des branches d'arbres, des 
plantes, des animaux de diverses sortes, et il dessinait avec soin, même 
chez lui, d’après nature. Il peignait non-seulement pendant le jour, mais 
encore pendant la nuit, ce quiest, je crois, une méthode excellente pour 
. acquérir un sentiment nouveau et élevé de ce qu'il y a de grand et de 

beau dans les effets de la nature. A la lumière d’une lampe, les objets 
apparaissent dans des milieux de lumière et d'ombre plus intenses; leur 
unité de couleur est plus complète et plus vigoureuse; la nature se revêt 
d’un plus grand style; la couleur de la chair elle-même semble d’un ton 
plus haut et plus riche. Gainsborough travaillait à toutes les parties de son 
tableau à la fois, les faisant avancer ensemble d’une manière égale, ainsi 
que la nature procède en créant ses œuvres. Cette méthode est sans doute 
celle de beaucoup d'artistes. Cependant on en peut citer qui, à l'exemple 
de Pompeio Battoni, préfèrent exécuter séparément chaque partie, et ne 
la quittent point pour passer à d’autres tant qu'elle n’est pas entièrement 
achevée; c’est une mauvaise manière de peindre, et il est rare qu’elle 
permette d’arriver à un effet d'ensemble satisfaisant. » 

Pompeio Battoni, dont parle ici Reynolds, était un peintre d'histoire 
alors en grande réputation à Rome, où il tentait d'accomplir une rénova- 
tion dans les arts; mais son génie n’était pas à la hauteur de ses inten- 
tions et en mourant il légua sa palette à Louis David, qui réalisa ce que 
d'autres avaient tenté vainement avant lui. On peut mesurer, par la 
manière dont en parle Reynolds, la distance qui séparait les peintres 
anglais de ceux du continent. En Italie comme en France, on désap- 
prenait l’art du tableau, pour se concentrer exclusivement dans l'étude 
passionnée du morceau; voilà pourquoi l'usage avait prévalu d'exécuter 
séparément chaque partie. En Angleterre au contraire on recherchait 
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par-dessus tout la couleur, et on se préoccupait de la relation des 
teintes entre elles et de l'aspect de l’ensemble. Dans les tableaux de 
Gainsborough, comme dans ceux de Reynolds, nous voyons souvent des 
parties défectueuses tandis que la première impression de l’œuvre est 
presque toujours très-séduisante. 

L'influence de la peinture anglaise sur la France ne s’est fait sentir 
que sous la Restauration, aux débuts du romantisme. Sous la Révolution 
et l'Empire, les artistes français voyageaient fort peu et, à l’exception de 
Me Lebrun, aucun n’a visité l'Angleterre à cette époque. Il paraît au 
surplus qu’elle y fut peu appréciée, car elle parle dans ses Mémoires de 
l'humeur des peintres anglais contre elle, et, dans une lettre adressée à un 
artiste anglais, c’est sur un ton un peu piqué qu'elle se justifie des criti- 
ques dont elle était l’objet. « La patience, seul mérite dont vous me croyez 
capable, n’est malheureusement pas une vertu de mon caractère. Seule- 
ment il est vrai de dire que je quitte difficilement mes ouvrages. Je ne les 
crois jamais assez finis, et dans la crainte de les laisser trop imparfaits, 
ma nature me commande d’y réfléchir et d’y retoucher encore. Il paraît 
que mes dentelles vous ont choqué, quoique je n’en fasse plus depuis 
quinze ans. Je préfère infiniment les châles, dont vous feriez bien de 
vous servir aussi, Monsieur. Croyez-moi, les châles sont une bonne for- 
tune pour les peintres, et si vous en aviez fait usage, vous auriez acquis le 
bon goût des draperies que vous ne possédez pas assez. Quant à ces 
étofles, à ces coussins parlants, à ces velours qui se voient dans ma bou- 
tique, mon avis est que l’on doit soigner ces accessoires autant que la 
chose est possible, mais sans nuire aux têtes. Sur ce point, j'ai pour auto- 
rité Raphaël, qui n’a jamais rien négligé dans ce genre, qui voulait que 
tout fût expliqué, rendu, ce sont les termes de l’art, même jusqu’aux 
fleurettes des gazons... » 

Les idées émises par M"° Lebrun étaient alors communes à toute 
l'école francaise, et les reproches qu elle fait aux Anglais de ne pas savoir 
agencer une draperie ne sont pas tout à fait dénués de fondement, sur- 
tout en ce qui concerne Reynolds, dont les portraits sont souvent vêtus 
d'une façon bizarre et pourvus de plis qui contrarient la forme au lieu de 
l’accentuer, ce qui, parfois, les fait ressembler à un paquet de chiffons. 
Quant à ce qui est de l'aspect général du tableau et de l'harmonie 
des teintes, aucun artiste français n’approchait alors de ce qui se faisait 
en Angleterre. 

Entre les deux artistes dont nous venons de parler et Thomas 
Lawrence, il faut placer Georges Romney (1734-1802), qui n’est aucu- 
nement connu sur le continent, quoiqu'il mérite assurément de l'être. 
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Rien n’est plus charmant que les portraits peints par cet artiste, lorsque 
comme celui de Lord Derby et sa sœur, ils n’affichent aucune En 
et ne trahissent aucun: recherche pénible. Romney serait à notre avis 
plus grand, s’il était toujours resté dans cette voie. Mais la passion mal- 
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Par Georges Romney. 


saine quia fait de Romney un homme peu honorable en a fait aussi un 
artiste maniéré et l’a relégué au secoud rang. Marié fort jeune, Romney, 
qui avait acquis de bonne heure une réputation brillante, quitta sa famille 
pour suivre cette fille d’auberge, admirable de beauté, qui devint plus 
tard lady Hamilton. 
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Il subit toujours l’ascendant de cette femme, dont on retrouve l'image 


dans tous ses tableaux. « Maintenant et pour une partie de l'été, 


écrit Romney en 1791, je suis occupé à des peintures d’après la 
divine lady; je ne saurais lui donner un autre nom, car je la trouve 
supérieure à toute l'espèce féminine. Les peintures que j'ai commencées 
d’après elle sont une Jeanne d'Arc, une Madeleine et une Bacchante, et 
je dois en commencer une autre, en pendant à la Bacchante. » 

Lady Hamilton, non moins célèbre par sa beauté proverbiale que 
par sa vie déréglée, a été représentée sous toutes les formes par les plus 
grands artistes du temps. Hamilton aimait beaucoup à faire peindre 
sa femme avec des attributs mythologiques, et M"° Lebrun, qui l'avait 
peinte aussi en Bacchante, fait dans ses Mémoires de curieuses révé- 
lations sur le profit qu’il en tirait. « Le chevalier Hamilton, dit-elle, 


faisait faire ce portrait pour lui; mais il faut savoir qu’il revendait très-- 


souvent ses tableaux, lorsqu'il y trouvait un bénéfice ; aussi M. de Tal- 
leyrand, le fils aîné de notre ambassadeur à Naples, entendant dire un 
jour que le chevalier Hamilton protégeait les arts, répondit : « Dites plu- 
« tôt que les arts le protégent. » Le fait est qu'après avoir marchandé 
fort longtemps pour le portrait de sa maîtresse, il obtint que je le ferais 


pour cent louis, et qu’il l’a revendu à Londres pour trois cents guinées. | 


Plus tard, lorsque j’ai peint encore lady Hamilton en sibylle pour le duc 
de Brissac, j’imaginai de copier la tête et d’en faire présent au chevalier 
Hamilton, qui la vendit tout de même sans hésiter. » 

Malgré ies nombreux portraits qui ont été faits par tous les artistes 
contemporains d'après lady Hamilton, Romney peut être considéré 
comme son peintre officiel. Quand il sentit approcher la vieillesse, 
Romney se souvint pourtant qu'il avait une famille et voulut ren- 
trer dans sa demeure, où il ne rapporta qu’un esprit épuisé et un 
corps frappé de paralysie. Quant à lady Hamilton, elle perdit son mari, 
et cette femme, qui avait été l'épouse de l'ambassadeur d'Angleterre 
et l’amie d’une reine, qui avait reçu les hommages des personnages les 
plus illustres, languit dans une vieillesse souffreteuse et mourut à 
Calais dans un dénûment et un oubli complets. 

Si le bonheur consiste dans une jeunesse précoce, une existence 
facile et brillante et une suite non interrompue de succès, aucun homme 
n'a été plus heureux que Thomas Lawrence; et si l’art consiste dans le 
charme de l'aspect et les séductions de la palette, aucun ne mérite une 
réputation supérieure à la sienne. Sa vie opulente n’a jamais connu 
la lutte ni l’adversité; ruiné plusieurs fois par ses prodigalités, il a 
toujours rétabli sa fortune par la prodigieuse vogue de ses portraits : 
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comme artiste, il n’a jamais connu la difficulté; la réflexion a peu de part 
dans son œuvre, mais l’improvisation ne lui a jamais fait défaut. 


Lawrence, qui avait été dans son enfance un petit prodige, possédait 


tout ce qu’il faut pour devenir un homme à la mode. On parlait beaucoup 
de ses nombreuses intrigues et il figura dans le scandaleux procès que 
le prince de Galles intenta à sa femme. Il est vrai qu'il se défendit et 
démontra que, s'il avait eu avec la princesse de longs entretiens, c'était 
uniquement pour le plaisir de causer sur des choses indifférentes. Aussi 
cet artiste, si choyé par laristocratie, ne pouvait manquer de trouver 
partout des amis et des protecteurs. Comment en aurait-il été autrement 
chez un homme dont le talent était si à la mode que les plus grands 
personnages étaient obligés de s'inscrire longtemps d'avance pour avoir 
leurs portraits, et que l'employé chargé de noter les commandes 
faites au peintre s’enrichissait en faisant des passe-droits chèrement 
payés? Toutes les dames ne voulaient-elles pas ressembler à la der- 
nière lady dont le portrait était sorti de l'atelier de l'artiste? Lawrence 
est le vrai peintre de l’aristocratie anglaise ; ses ladies au teint frais, ses 
adorables petits enfants aux cheveux bouclés, resteront comme les types 
les plus charmants de l’élégance et de la distinction. Mais si l’on veut 
analyser son œuvre et chercher la raison des séductions qu’on éprouve, 
l'esprit est embarrassé autant que l’œil est ravi. Le célèbre portrait 
connu sous le nom du Petit Lambton résume bien le talent de Lawrence: 
ce bel enfant pensif est éclairé à la fois par la lune et par le soleil ; 
il est mélancoliquement accoudé sur son rocher, et semble pour- 
suivre une vague réverie. Le Petit Lumbton figurait à l'Exposition de 
Manchester, en même temps que le grand portrait de l’acteur Kemble 
représenté dans le rôle de Coriolan, celui de lady Leicester, représentée 
en Espérance avec trois petits génies voltigeant sur un fond vaporeux, 
celui de la comtesse de Wilton avec une robe en velours violet, celui de 
miss Farren, qui a surtout contribué à la réputation de l'artiste, etc. 

Malgré ce qu'il y a d’artificiel dans sa peinture, Lawrence sait expri- 
mer la vie en même temps qu’il captive le regard, et ses belles toiles du 
palais de Windsor ne cesseront point d’être d’admirables spécimens de 
l'art anglais. Comme disposition, ses portraits sont toujours séduisants, et 
mieux que tout autre peintre anglais il sait agencer les plis d’une étoffe, 
nouer un ruban avec grâce ou faire voltiger une mèche de cheveux. Ses 
chairs sont généralement d’une facture un peu mince; mais le ton en 
est toujours d’une ravissante fraicheur. 

La recherche d’une situation particulière et individuelle dans l'ex- 
pression du portrait est un caractère que l’on.retrouve souvent chez 
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Lawrence, comme dans la plupart des peintres de l’école anglaise. Un 
portrait italien du xv° siècle, pour rendre l'énergie des passions ou 
l'agitation des pensées, n’a pas besoin de se détacher sur le fond d’un 
_ ciel d'orage déchiré par la foudre. Ce que l'artiste anglais veut démon- 
trer par la disposition ingénieuse des accessoires, l'Italien le dit par la 
simple expression de la forme et va droit au but, sans s’arrêter aux inci- 
dents : cette simplification constitue le style; l’école anglaise ne l’a 
pas, mais elle brille par de rares qualités de ton, par une exécution 
chatoyante et par un charme irrésistible dans l’aspect. Si l’on ne peut 
ressentir pour elle l’admiration enthousiaste que provoquent les chefs- 
d'œuvre de la Renaissance ou de l’Antiquité, il faut reconnaître néan- 
moins que sa peinture a une saveur exquise, qu’elle retient par la 
magique fraîcheur du coloris et qu’elle laisse le spectateur sous le coup 
d’impressions douces et riantes. 


RENÉ MÉNARD. 
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ORIGINES DE LA PEINTURE ALLEMANDE ' 


ÉCOLE DE BOHÈME. 


EVENU souverain de la Bohême en 1346, empereur d’Alle- 
magne en 1347, Charles IV fut avant tout préoccupé 
d'introduire parmi les Tchèques et les Germains le goût 
de l'étude, la pratique des beaux-arts, les mœurs polies, 
N les habitudes élégantes qui honoraient alors la nation 
francaise. Il avait eu quelque temps pour précepteur sur 
les bords de ia Seine le fameux bénédictin Pierre de 
Limoges, d’abord prieur d’une abbaye de son ordre, puis 
évêque, archevêque, cardinal, et enfin pape sous le nom de Clément VI. 
Après la bataille de Crécy, avant même qu’il fût guéri de ses blessures, 
le jeune prince demanda au Souverain Pontife l’autorisation de fonder 
en Bohême une haute école, pareille aux universités de Paris et de 
Bologne. La bulle ne se fit pas attendre : elle fut reçue à Prague le 
26 janvier 1347, et donna lieu à de grandes démonstrations de joie. 
Le consentement des États de Bohême fut obienu l’année suivante, et 
Charles IV promulgua les statuts du nouvel établissement, où il assura, 
comme empereur d'Allemagne, de grands priviléges aux étudiants de 
race germanique *. 
Ce fut aussi en 1348 que l’empereur fonda une corporation de peintres 


4. Voir Gazelle des Beaux-Arts, t. VI, 2° période, p. 498. 

2. Wladiwoj Tomek : Geschichte der Prager Universitet, p. 3. — L'université de 
Prague a devancé toutes les universités allemandes : la première, celle de Vienne, fut 
fondée en 1356; la seconde, celle de Heidelberg, trente ans après, en 1386; Cologne 
eut la troisième en 1388, Erfurt la quatrième en 1392. On institua la haute école de 
Wurtzbourg en 1402, celle de Leipzig en 1409. 
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dans la ville de Prague, et la mit, conformément à l'habitude, sous le 
patronage de saint Luc. Il en rédigea lui-même les statuts, Trente-trois 
membres formèrent d’abord la société bohémienne. Dans leur immense 
orgueil, les Allemands ont prétendu que la Bohéme avait seulement servi 
d’asile à la nouvelle école : cette résidence ouverte aux beaux-arts aurait 
été, suivant eux, occupée, envahie par des peintres de leur race. Ils igno- 
raient sans doute que la liste des premiers titulaires nous a été conservée : 
elle existe encore à Prague. J’en ai une copie sous les yeux. Elle contient 
seulement quatre noms de forme germanique ; les autres sont évidem- 
ment tchèques; trois artistes sont désignés par des noms de baptême 
qui ne permettent de rien préjuger. Un seul, Jean Gallicus, paraît être 
d’origine française. Les Allemands ont encore cherché à se prévaloir de 
ce que la charte. de fondation est rédigée en allemand; mais comme 
Charles IV portait la couronne d’Allemagne, comme la compagnie était 
accessible aux hommes de race germanique, le prince devait employer 
pour les statuts la langue que parlaient, dans l'Empire, le plus grand 
nombre de ses sujets. Enfin les teutomanes ont poussé l’amour-propre et 
la subtilité jusqu’à prétendre que l’idiome tchèque n’a pas de mots qui 
désignent l’art de peindre, et que les Slaves de Bohême, ayant appris des 
Germains l’usage du pinceau, leur ont emprunté les termes de cette 
espèce. On les a réfutés en publiant une liste de vocables indigènes qui 
expriment les instruments, les matières et les opérations de la peinture. 

Charles IV ne protégeait pas seulement les maîtres du coloris : 
plusieurs architectes célèbres, Mathieu d'Arras, Pierre de Gemünd, 
furent appelés à sa cour. Il bâtit un grand nombre de châteaux, de 
ponts et d’églises. Fort versé dans l’étude des langues, car il parlait le 
bohême, l'allemand, le francais, l'italien et le latin, il encouragea la 
littérature, fit rédiger des chroniques importantes pour l’histoire du 
pays. Ayant assisté, pendant onze ans, à presque toutes les fêtes dans le 
Louvre de Charles V, il voulut avoir un séjour analogue, pour lui rappeler 
sa première jeunesse, et fit élever le château de Karlstein, non loin de 
Prague, qui en est une imitation. Ce palais, terminé en 1357, devint 
une sorte de retraite mystérieuse et de monument sacré. Derrière les 
épaisses murailles, derrière les portes toujours closes, Charles IV abrita 
les diamants de l’Empire, le trésor, les archives, les reliques précieuses 
de la Bohème. Il était défendu aux voyageurs de circuler alentour. Des 
hommes de choix en formaient la garde. L’impératrice elle-même n'avait 
point le droit d’y passer la nuit. Dans le silence de cette demeure soli- 
taire, le prince allait chercher le repos, ou se livrait sans trouble à ses 
dévotions pendant les jours d’abstinence. L’énorme donjon, qui s'élève 
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au milieu, renferme la chapelle de la Croix, où le luxe est prodigué. Le 
soleil, la lune et les étoiles rayonnent sur les voûtes peintes en bleu, 
pour figurer le ciel. Les murs étincellent de pierres précieuses, vraies ou 
imitées. Elles encadrent des images de saints, à mi-corps, plus grandes 
que nature, des bustes de princes et d’apôtres. Ici, on voit Dieu le Père, 
tenant dans ses mains le livre aux sept sceaux et les sept étoiles de l’Apo- 
calypse ; plus loin, l’Agneau mystique adoré par les vieillards. Sur les 
trumeaux des étroites fenêtres sont représentées la Salutation angélique, 
la Visitation, l’Épiphanie et d’autres scènes édifiantes. Les légendes des 
saints de la Bohême ornent les murs de l'escalier en spirale. Un petit 
oratoire, dédié à sainte Catherine et spécialement réservé à l'empereur, 
étale la même profusion de jaspes, d’onyx et d’améthystes, et offre en 
plusieurs endroits le portrait du souverain. Il se trouve répété dans la 
grande chapelle, où apparaissent çà et là, comme de sombres visions, les 
fantômes apocalyptiques ‘. 

Ce fut à décorer l’intérieur de ce manoir que Charles IV employa sur- 
tout la jeune école. Théodoric de Prague en était le peintre le plus habile, 
Mais un artiste plus âgé que lui, maître Cuncz, figure déjà sur un acte 
de 1345 comme peintre du roi. Deux coloristes vinrent du dehors parta- 
ger leurs travaux et leur renommée, l’un qui avait vu le jour en Alsace, 
l’autre dans les provinces italiennes, Nicolas Wurmser de Strasbourg, 
Thomas de Modène. Ils ne sont pas inscrits sur la première liste des 
membres de la corporation, parce qu’ils arrivèrent en Bohême assez long- 
temps après qu’elle fut dressée. En 1352, Thomas de Modène ornait, à 
Trévise, de peintures murales qui existent encore, la salle capitulaire des 
Dominicains *. Son nom de famille était Rabisini ou Rabisino. Une de ses 
productions, transférée dans la galerie de Vienne, porte en effet ces deux 
vers latins : 


Quis opus hoc finxit? Thomas de Mutina pinxit. 
Quale vides, lector : Rabisini filius auctor. 


« Qui a fait cet ouvrage ? Thomas de Modène l’a peint. 
Juge son mérite, lecteur : il était fils de Rabisinus. » 


En 1359, Nicolas Wurmser possédait une propriété à Morzin, près de 
Karlstein, Dans un diplôme de 1360, Charles IV lui décerne de grands 
éloges et affranchit de toute contribution la terre qui lui appartient. 


1. Geschichte der christlichen Malerei, par J. Hotho, t. II, p. 357. 
2. Anno 1352 fuit depictum præsens capitulum per Thomam de Mutinà pictorem. 
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Théodoric n’obtint le même privilége que sept années plus tard. 
Da ne possède pas d’autres renseignements biographiques sur ces quatre 
peintres. 

L'école de Bohême se distingue par une méthode spéciale de l’école 
allemande, née un siècle plus tard. Les maîtres germaniques, en copiant 
la nature avec une extrême fidélité, reproduisaient jusqu'aux moindres 
plis, jusqu'aux moindres détails de la peau, tombaient dans la séche- 
resse, la mesquinerie et la maigreur ; les artistes bohémes suivaient une 
marche contraire. Ne reproduisant que les contours et les traits essen- 
tiels, ils doivent à cette largeur d'exécution un certain caractère gran- 
diose ; mais leurs figures manquent jusqu’à un certain point de réalité. 
L'école allemande s’attachait trop aux détails, l’école bohémienne -les 
néglige trop, double excès qui les a tenues toutes deux très-éloignées 
de la perfection. 

Les artistes de Charles IV soignaient principalement les visages. Les 
mains et les pieds, quand ils les reproduisent, sont souvent fort négligés, 
ou d’une lourdeur fâcheuse. Les œuvres de Théodoric offrent cependant 
quelques mains supportables et assez bien dessinées. Les types sont 
d’une nature particulière. Les grosses têtes, les yeux largement ouverts, 
d’un bleu grisâtre, les lèvres épaisses et les larges nez qui les caracté- 
risent, forment un ensemble peu élégant. Beaucoup de visages semblent 
gonflés. Pourtant la forme générale ne manque ni de grandeur ni de 
dignité : ajoutons que ces mérites paraissent obtenus sans effort. Les plis 
des costumes sont faciles, amples et moelleux : ils n’ont point la roideur, 
la mesquinerie et l'affectation que tous les connaisseurs remarquent dans 
les œuvres de Martin Scheen, de Wohlgemuth et même d'Albert Dürer. 
La couleur a une suavité, une délicatesse, une abondance de transitions, 
qui diffèrent totalement du procédé germanique. « Dans les miniatures 
et les peintures sur bois, dit M. Eugène Müntz, les parties lumineuses 
sont tellement légères et transparentes, qu’on aperçoit le parchemin ou la 
craie qui forme l'impression du panneau. » 

On retrouve ces défauts et ces mérites dans les images sur fond d’or, 
et plus grandes que nature, de saint Ambroise et de saint Augustin, exé- 
cutées par Théodoric de Prague et possédées depuis longtemps par la 
galerie du Belvédère. Tous deux sont occupés devant un pupitre avec une 
grande application, debout, mais sans roideur. Le premier, personnage 
aux traits charnus, tient de la main gauche un cahier, où il lit d'une 
manière attentive la page qu’il vient d'écrire : il a mis sa plume entre ses 
dents, pour être en mesure de tourner le feuillet avec sa main droite. Le 
second, drapé dans un manteau d’un vert jaunâtre, reproduit le même 
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motif‘. Les têtes ont de la noblesse et de la douceur : l’ensemble du tra- 
vail est comme une protestation contre la sécheresse et la dureté des 
peintres byzantins. Des nuances plombées alourdissent le coloris. Les 
accessoires trahissent un certain effort pour obtenir l'illusion. A cause de 
leur physionomie particulière, on attribue à Théodoric de Prague les 
images sur panneaux de saints, de rois et d’évêques, qui ornent la cha- 
pelle de la Croix, au manoir de Karlstein; les pierreries incrustées dans 
les murailles ne permettaient point de tracer des fresques à côté : leurs 
vives couleurs eussent trop amorti les tons déjà faibles que donne ce 
procédé de peinture. 

On juge aussi de la même main une petite page d’autel, provenant 
du monastère de Raudnitz et maintenant exposée dans la galerie com- 
munale de Prague : les personnages sont d’un meilleur dessin et attestent 
plus d'observation. La partie supérieure figure la Vierge adorée par l’em- 
pereur Charles IV et par son fils Venceslas déjà grandelet : en bas on 


voit le donateur et les saints patrons de la Bohême. Le ton plus chaud | 


des carnations, les ombres plus foncées, une touche plus ferme, un des- 
sin plus libre et plus gracieux, annoncent un progrès manifeste. On 
pense que Théodoric vivait encore dans l’année 1380, en sorte qu’il eut 
le temps de perfectionner sa manière. Le diplôme où Charles IV, en 1367, 
désigne comme des œuvres solennelles (pictura solemnis) les travaux de 
Théodoric de Prague dans la chapelle de la Croix, fait penser que les 
épisodes de la vie de Jésus et les scènes de l’Apocalypse ont été peints 
par lui. 

Le Sauveur crucifié de Nicolas Wurmser, que renferme aussi la col- 
lection impériale, ne manque pas non plus d'importance. Les contours 
des personnages se profilent sur un fond grisâtre, et l’or n’est employé 
que pour les nimbes. Les chairs sont plus pâles, les draperies moins 
souples : la couleur se rapproche de la nature et concorde par ses teintes 
sombres avec la tristesse de la scène. Les figures ont quelque chose de 
lourd et de pénible; je ne sais comment on pourrait dessiner plus mal 
Jes mains et les pieds; les types ne sont pas beaux; mais une saisissante 
expression anime les visages, se communique au maintien et aux gestes. 
Le disciple bien-aimé, qui porte un manteau vert de glaieul, trahit sa 
douleur par l’affaissement de ses épaules et l’attitude mélancolique de sa 


tête, appuyée sur sa main droite; Marie, vêtue d’une robe bleu clair, L 
par le mouvement de ses deux mains jointes, qu’elle élève jusqu’à son | 
menton. Le Rédempteur, dont les deux pieds sont cloués l’un près de. 


1. Hotho : Geschichte der christlichen Malerei, p. 359. 
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autre, annonce quelque progrès dans l'étude des formes humaines. 
| Malgré tous ses défauts, par le sentiment religieux dont elle est pénétrée, 
l'œuvre produit un grand effet. 

Dans le seul travail signé de toute l’école, le retable dû à Thomas 
| Rabisino de Modène, que possède la galerie du Belvédère, le panneau du 

milieu représente, sur un fond d’or gaufré, la Vierge Marie; l’aile droite, 
saint Venceslas, roi de Bohème, tenant une bannière et appuyant sa main 
| gauche sur un écusson orné d’une aigle noire; l’autre volet, saint Palma- 
| ius, portant aussi un étendard!. Chaque figure existe pour elle- même, 
| Sans corrélation avec les figures voisines : l'expression, l'attitude, les 
| gestes sont pleins de gravité. Si le coloris n’a pas encore un aspect natu- 
| rel, les chairs n’offrent point les nuances tantôt rouge de brique, tantôt 
| verdâtres, qui choquent dans les images byzantines; le dessin, quoique 
{géné, est moins roide que dans beaucoup de peintures contemporaines. 
(On attribue au même artiste, par analogie, une seconde madone entre 
(deux saints, qui orne le château de Karlstein. Bien que né au delà des 
/ Alpes, Thomas Rabisino semble avoir craint les sujets compliqués : son 
(esprit ne pouvait franchir les limites d’un étroit horizon. Ses draperies 
cont une roideur toute primitive, et leur disposition manque d’ori- 
gginalité. 
| De Cunez, le vieil artiste bohémien, on ne connaît pas un seul 
jouvrage. 
+ Des fresques et des tableaux qu’on voit dans l’église de Muhthau- 
sen, sur le Neckar, fondée en 1385 par un bourgeois de Prague, sont un 
spécimen curieux des travaux de cette école vers la fin du xrv° siècle. 
| L'empereur Charles IV ne protégeait pas seulement les lettres et les 
éciences, l'architecture et la peinture; il fit en outre exécuter, dans la 
partie sud de la cathédrale de Prague, une rude mosaïque dont il avait 
ai-méme indiqué l'ordonnance. Elle forme quatre bandes horizontales : 
e Sauveur entouré d’anges occupe la plus haute; on voit dans la seconde 
Fes saints protecteurs de la Bohème ; au-dessous, le prince avec sa femme, 
escorté d’autres saints, de Marie et de Jean le Précurseur ; dans le bas, 
1a résurrection des morts. 

Le puissant amateur encouragea aussi les miniaturistes. Leurs 
ouvrages sont, par le fait, les travaux les plus distingués de l’école. Un 
grand nombre offrent un caractère moitié français, moitié flamand, qui 
dénote l'influence de la maison de Luxembourg; d’autres ont une phy- 
‘ionomie toute bohémienne. Plusieurs manuscrits portent les noms des 


1. Betty Paoli : Wien’s Gemeelde-Gallerien, p. 86. 
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peintres qui les ont illustrés. Les renseignements abondent sur ces enlu- 
minures, et je pourrais donner ici d’amples détails. Mais ce genre de 
décoration n’entre pas dans mon programme; si j'ai parlé des minia- 
tures qui ont précédé le règne de Charles IV, c’était pour prouver l’exis- 
tence d’un art indigéne dés les plus anciens temps. Venceslas, héritier 
de Charles IV, ne laissa point sans protection les hommes de talent ; mais 
la guerre des Hussites vint frapper l’école naissante ; elle n’a depuis lors 
mis au jour que des œuvres éparses, comme dans une longue conva- 
lescence dont elle n’a jamais pu sortir. 

La France, l'Italie et les Pays-Bas avaient fait éclore en Bohême un 
art précoce, fleur curieuse, sorte de primevére épanouie sur la neige. 
Ce que ces heureuses influences avaient créé, la race germanique 
l’anéantit. L’empereur Sigismond, aprés avoir indignement et cruelle- 
ment violé le sauf-conduit explicite donné par lui 4 Jean Huss, aprés 
avoir fait briler le novateur et son disciple, Jérôme de Prague, voulut 
exterminer leurs partisans. Une lutte furieuse, acharnée s’ensuivit, où 
les Teutons expiérent par des flots de sang leur mauvaise foi, leur stu- 
pidité, leur implacable haine du libre examen. Ils atteignirent pourtant 
leur but, saccagérent la Bohême, brülèrent dans une seule nuit vingt- 
deux mille hommes, dernières forces des dissidents, firent de la contrée 
la plus opulente de l’Europe centrale une solitude dévastée. L'industrie, 
le commerce, la science, les arts, et notamment la peinture, s’englou- 
tirent dans un abime d’infortune. Ce rôle de destructeurs et de vandales, 
les Allemands l'ont joué partout depuis la chute de l'empire romain. 


Pendant la guerre de Trente-Ans, ils ont ravagé leur propre pays avec À 
une si atroce démence qu’ils furent un siècle et demi à s’en relever. 4 


C'est leur manière de prendre part aux travaux de la civilisation, aux 


nobles efforts de l’espèce humaine pour élargir son horizon intellectuel, | 


augmenter ses ressources et atteindre un meilleur avenir. 


ALFRED MICHIELS. 
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MOUVEMENT ARCHÉOLOGIQUE 


RELATIF AU MOYEN AGE: 


En 1844, le Comité des 
travaux historiques, pres- 
que exclusivement préoc- 
cupé jusqu'alors des ques- 
tions d'archéologie monu- 
mentale, commenca à jeter 
ses regards sur celles de 
l'archéologie mobiliére et à 
se soucier surtout du vête- 
ment ecclésiastique, ques- 
tions qui devaient tenir 
une place importante dans 
les Annales archéologiques 
que le secrétaire du Comité, 
M. Didron, fondait alors. 

Créées pour la polé- 
‘mique et pour suppléer le Bulletin du Comité, où Didron ne pouvait 
‘tout dire, et le dire comme il le voulait, les Annales archéologiques eurent 
\tout d’abord pour principaux collaborateurs Lassus et M. Viollet-le-Duc, 
(qui avec la plume et le crayon étudiérent les origines de notre architec- 
{ture nationale, et M. le baron de Guilhermy, que préoccupait surtout 
‘WViconologie et de l’histoire et de l’art. 

Vint. ensuite F. de Verneilh qui, doué d’une grande sagacité analy- 
itique, commença par démolir la théorie de Boisserée sur l’antériorité de 


1. Voir Gazelle des Beaux-Arts, 2 période, t. VII, p. 19. 
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l'architecture gothique en Allemagne et prouva que c'était en France 
que les édifices gothiques des bords du Rhin avaient trouvé le type sui- 
vant lequel ils furent bâtis. Plus tard il commença sur l’architecture à 
coupoles en France des études qui devinrent un livre; puis, revenant 
encore sur un des côtés de ses anciennes polémiques contre les Allemands, 
il prouvait, d’après l'examen des églises de Angleterre voûtées sur ner- 
vure, que la priorité de ce mode de construction appartenait à la France. 
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ARMOIKE DE NOYON (xXIV® SIÈCLE). 


« Annales archéologiques. » 


L’abbé Texier étudia dans les Annales archéologiques l'émaillerie et 
l'orfévrerie dans le Limousin, et tandis que MM. A. Ramé, E. Amé, 
A. Darcel et d’autres y abordaient l’architecture, la menuiserie, les car- 
reaux émaillés, la serrurerie, Didron, luttant pour les principes de l’art 
au moyen àge, se livrait plus spécialement aux études iconographiques 
auxquelles se rattachait celle des vitraux. 

Comme dans les Annales archéologiques la gravure secondait le texte, 
il s’y forma un certain nombre de dessinateurs et de graveurs précis en 
téte desquels il faut placer M. Léon Gaucherel et MM. E. Guillaumot, 
Ch. Sauvageot et A. Varin; on doit joindre MM. Huguenet, Sulpis et 
Ribaud, qui se formèrent dans les publications de M. J. Gailhabaud. 

Cette même année 1844 vit naître la Revue archéologique, qui ren- 
ferma quelques travaux excellents sur l’art du moyen âge, mais qui 
étudia surtout l'antiquité, aujourd’hui encore son principal objet. 

Les Stalles de la cathédrale d'Amiens, par MM. Jourdain et Duval: 
le commencement de la Monographie de l'église de Brou, par MM. L. Du- 
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pasquer et Didron ; les Origines et la raison de la liturgie catholique, par 
M. 1 abbé Pascal ; les Maîtres de pierre de M ontpellier, par MM.J. Renou- 
vier et Ricard, et les Églises de l'arrondissement du Havre, ce premier 
travail de M. l'abbé Cochet, appartiennent à l’année 1844. 


CLEF DE VOUTE DE LA CATHÉDRALE DE CHARTRES (XIIIe SIÈCLE ) 


« Annales archéologiques, » 


Enfin les RR. PP. Cahier et Martin terminaient leur splendide étude 
sur les Vitraux peints de la cathédrale de Bourges, dans laquelle une pro - 
fonde connaissance des auteurs chrétiens s'allie à une subtile interpré- 
tation des symboles sous lesquels l’art des x11° et xin° siècles aimait à 
voiler et commenter les récits évangéliques. 

En 1845, MM. Didron et Paul Durand publiaient le Manuel d’Icono- 
graphie ; le manuscrit en avait été rapporté du mont Athos par M. Didron 
et copié sur le texte qui sert encore aux moines artistes de la Grèce pour 
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décorer leurs églises. Comme pour servir de corollaire à ce « Guide de 
la peinture hiératique », le Comité des travaux historiques mettait au 
jour les premières livraisons des Peintures de Saint-Savin; M. P. Méri- 
née en écrivit le texte, tandis que M. L. Vitet publiait également dans les 
« Documents inédits » la Monographie de la cathédrale de Noyon, dont 
la description restera comme un type de critique et de clarté, si 
les planches dessinées par M. Daniel Ramée ont pu être dépassées 
depuis. ‘ 

Le Manuel complet de Varchitecture des monuments religieux, com- 
posé par Schmith, membre du Comité, et le Dictionnaire d’Archi- 
tecture de M. Ad. Berty, étaient publiés en cette même année où parais- 
saient encore le Choix des types les plus remarquables du département 
de la Gironde, par M. Léo Drouyn; l’Ancienne Auvergne et le Valay, 
ouvrage un peu trop composé sur le modèle des Voyages pittoresques 
dans l’ancienne France, qui continuaient leur cours, et enfin les Trésors 
de Reims, par M. P. Tarbé. Une « Société archéologique et historique » 
se fondait à Limoges et publiait un Bulletin, précédée d'une année 
par la « Société archéologique de la Charente ». | 

L'année 1846, peu fertile, n’est à signaler que par le commencement 
de la publication du Moyen Age et la Renaissance, ouvrage terminé en 
1851 et qui, mal coordonné, n’a ni l’autorité ni la valeur qu’auraient dû 
lui donner les noms des savants qui y ont collaboré ‘; et par celle de la 
Statistique monumentale du Calvados, de M. de Caumont. 

Mais, en 1847, trois ouvrages importants, presque exclusivement 
consacrés à l’étude du mobilier pendant le moyen âge et la Renaissance, 
firent entrer le public plus avant dans les questions nombreuses que 
présente l’histoire des anciens arts industriels. 

Les Arts au moyen âge, par M. E. du Sommerard, sont un volumi- 
neux amas de documents et de faits auxquels manque la coordination. 
La Description des objets dart qui composent la collection Debruge- 
Dumesnil, par J. Labarte, va plus loin que son titre ne l'indique et forme 
un manuel de l’histoire des anciens arts qui n’a été dépassé que par 
son auteur lui-même. 

Enfin les Mélanges d'archéologie et d'histoire des RR. PP. Cahier et 
Martin, magnifique et savante publication qui n’a fourni que quatre 
volumes et à laquelle on ne peut reprocher qu’un peu d’excès d’interpré- 


1. M. Paul Lacroix (Bibliophile Jacob), qui avait permis que Séré s’attribuât dans 
ce livre une part de direction et de collaboration à laquelle il n’edt jamais du pré- 
tendre, reprend aujourd’hui sous d’autres titres la publication du Moyen Age et la 
Renaissance,... lui donnani les qualités qu’elle n’avait pas. 
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tation symbolique, se placa du premier coup en tête des publications 
doat l'art du moyen âge était l’objet. 

La Monographie de l'église Saint-Denis, due à la plume de M. le baron 
de Guilhermy, et l'Histoire de la Peinture sur verre dans le Limousin, 
par l'abbé Texier, appartiennent encore à l’année 1847. 

1848 et 1849 furent peu favorables à l’expansion du mouvement 
archéologique. Le Manuel d'Architecture, Yun des meilleurs qui soient 
| en France, publié à Lyon par M. Peyré; l'Iconographie chrétienne, de 
| M. l'abbé Grosnier; les Verriéres de la cathédrale de Tours, par 
MM. l’abbé Bourassé et Manceau, et une Histoire et description du mont 

Saint-Michel, par MM. Le Héricher et G. Bouet, sont tout ce que l’on 
| trouve à noter. 

Cependant deux sociétés archéologiques se fondent : celle de l’Orléa- 
nais et l’Association bretonne. Le Comité historique des arts et monu- 
ments reçoit une nouvelle organisation, et le Bulletin, divisé en deux 
| sections, l’une de l’histoire des sciences et lettres, l’autre de l'archéologie 
et des beaux-arts, change de système de rédaction. Il ne contient plus, 
| par arrêté de M. de Falloux, que le procès-verbal des séances et les 
| documents envoyés par les membres correspondants du Comité. Des 
| gravures sont jointes au texte pour l’éclaircir quand il en est besoin. 

En 1850, le mouvement archéologique reprend son ancien élan. 

A la traduction des Œuvres complètes de B. Cellini, qui contiennent 
un important traité de l’orfévrerie, M. le docteur Cap répliqua par la 
| publication des œuvres complètes de Bernard Palissy. 
| M. P. Lacroix reprenait, en le développant, le mémoire sur l’orfévrerie 
| publié dans le Moyen Age et lu Renaissance, et en faisait une nouvelle 
histoire de l’orfévrerie mise au jour sous ce titre un peu ambitieux : le 
Livre d'or des métiers, auquel répondait l'Histoire des anciennes Corpo- 
| rations des arts et métiers de Rouen, par M. l'abbé Ouin-Lacroix. 

M. Gailhabaud faisait paraître les premières livraisons de l’Architec- 
ture du V° au xvi° siècle, magnifique ouvrage où le texte, quelque peu 
diffus, n’est point à la hauteur des planches. M. Guénébaud publiait le 
Dictionnaire d’ Iconographie, dont les éléments sont un peu trop puisés 
dans l’imagerie du xvm’ siècle. M. le marquis L. de Laborde, enfin, 
livrait aux érudits ses deux livres si précieux et si pleins de documents, 
| la Renaissance des arts à la cour de France et les Ducs de Bourgogne. 

En 1851, le Manuel d Archéologie nationale, par M. l'abbé J. Corblet, 

ne peut soutenir la concurrence que lui fait l’Abécéduire ou rudiment 
d'Archéologie, de M. de Caumont, livre abondant en gravures, auxquelles 
l’on pourrait cependant demander plus de finesse. Get Abécédaire est le 
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plus complet des livres élémentaires que la France possède sur arqhfian 
logie. Néanmoins un manuel pratique est encore à faire, et nous n avons 
rien qui approche des livres analogues publiés par M, Parker, à Oxford. 
‘En 1851 commence à paraître l'Encyclopédie d'Architecture, par 
MM. Caillat et Lance, qui cesse en 1862. 
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LUTRIN DE BOIS (XVe S'ÈCLE). 


« Abécédaire d'Archéologie. » 


L'année 1852 vit naître une œuvre importante : Architecture civile 
et domestique, de M. Aymar-Verdier, qui montre avec quelle souplesse 
les architectes du moyen âge se sont pliés à l'emploi de tous les maté- 
riaux, ainsi qu’à la satisfaction de tous les besoins auxquels avaient à. 
répondre les constructions qu’ils élevaient. | * 

En même temps M. Félix de Verneilh, qui venait d’étudier dans les 
Annales archéologiques la question si intéressante d’architecture civile 
ayant trait au plan des villes que le moyen âge a créées de toutes pièces, — 
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réunissait n les complétant les articles publiés dans le même recueil, et 
mettait au jour l Architecture byzantine en France. Cette étude sur ‘les 
églises à coupoles de la France suscita entre l’auteur et M. . Ludovic 
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PORTE DE LA FERME DE MESLAY (XII1¢ SIÈCLE). 


« Architecture civile et domestique. » 


Vitet une discussion intéressante dans le Journal des Savants et les 
Annales archéologiques. . i 

La Portefeuille archéologique, de M. de Gaussen, où le mobilier des 
départements de l’Aube et de l’Yonne est surtout étudié; les Principes 
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d'archéologie pratique de M. Raymond Bordeaux, qui devraient se trou- 
ver entre les mains de tous les curés de campagne, complètent l'apport 
de 1852, qui vit naître les Bulletins de lu Société académique de Laon et 
les Mémoires de la Société académique de l'Oise. 

La Notice des émaux du musée du Louvre et le Glossaire qui lui sert 
de corollaire, livres où M. le marquis L. de Laborde a amassé une foule 
de renseignements précis sur l’histoire de l’émaillerie et sur le mobilier 
du moyen âge, appartiennent à l’année 1853 que signalent-les premières 
livraisons du Dictionnaire raisonné d’ Architecture francaise, par M. E. 
Viollet-le-Duc, livre sans précédent et sans pendant chez aucun peuple, 
où le texte et les dessins sont à la même hauteur, et que sa réputation 
européenne dispense de louer. 

En 1854, M. l’abbé Cochet, tout en poursuivant ses études sur les 
Églises de l'arrondissement de Dieppe (1850) et de l’arrondissement 
d Yvetot (1852), se livrait à un nouveau genre d’investigations ayant 
les tombes mérovingiennes et franques pour objet. Les explorateurs 
d'Allemagne et d'Angleterre trouvèrent en M. l'abbé Cochet un heureux 
émule qui, dans la Normandie souterraine, jeta les bases d’une nouvelle 
division de l'archéologie. 

Une autre division a trouvé dans M. Francisque Michel un explora- 
teur non moins heureux et patient, bien que ses études se soient bornées 
aux textes. Mais les Recherches sur le commerce, la fabrication et l'usage 
des étoffes sont un précieux recueil de documents qu’on ne saurait 
trop consulter. 

Le Comité historique des arts et monuments, que cette question des 
tissus avait déjà préoccupé, recevait de M. de Linas des communications 
importantes sur les vêtements sacerdotaux, communications qui devaient 
bientôt devenir un livre. 

Le clergé n’avait pu demeurer indifférent au mouvement qui se pro- 
posait surtout le respect et la restauration des monuments de toute 
nature ayant eu ou ayant le culte pour objet. Bien qu'il y ait eu lutte 
sur quelques points entre les habitudes de vandalisme traditionnel, aidées 
du mauvais goût, et les archéologues, quelques évêques avaient pris 
parti pour les seconds dans leurs mandements et dans leurs instructions 
pastorales. Plusieurs même avaient judicieusement pensé qu'il fallait 
d'abord faire connaître aux prêtres, en même temps que la théologie et 
la liturgie, l’histoire des édifices et des instruments du culte. Ils insti- 
tuèrent des cours d'archéologie dans leurs séminaires. Pour répondre à 
ces besoins nouveaux qu’il constate, M. l'abbé Godard publia un Cours 
d'archéologie à l'usage des séminaires. 
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Une Etude sur les pavages émaillés, publiée à Laon par M. Éd. Fleury, 
qui appartient à l’année 1854, précéda de bien peu les Etudes sur les 


carrelages historiés du xu° au xvi’ siècle, par M. Alfred Ramé, dont la 


publication, bientôt interrompue, commença en 1855. 
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PORCHE DE L'ÉGLISE SAINT-CLÉMENT A ROME. 


La céramique, à laquelle se rapportent ces études, devint, elle aussi, 
l'objet de recherches d'autre nature dans le Chateau du bois de Boulogne, 
de M. le marquis L. de Laborde, et dans les Della Robbia, de M. H. Barbet 
de Jouy : l'un faisant connaître les travaux de décoration en faiences 
émaillées du dernier venu d’une famille dont l’autre préconisait l’histoire 
et les travaux. 

L'Jtinéraire archéologique dans Paris, excellent recueil de renseigne- | 
ments précis sur le vieux Paris, par M. le baron de Guilhermy ; le com=| 
mencement de la publication des Calques des vitraux peints de la cathé=\ 
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MAISON DU XIV® SIÈCLE. 


« Dictionnaire d’Architecture » 
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drale du Mans, par M. E. Hucher ; l'étude sur Sainte-Marie d’Auch, par 
M. l'abbé Ganéto, datent encore de 1855, ainsi que les premières livrai- 
sons de l' Histoire du costume, qui, changeant bientôt de titre et de direc- 
tion, s’appela les Arts somptuaires et permit à M. Ch. Louandre de com- 
menter dans un texte savant d'excellentes planches chromolithographiées. 

Les inventaires, qui sont d’un si grand secours pour histoire du 
mobilier et des arts, avaient fixé attention du Comité historique des arts 
et monuments. Son Bulletin en avait publié plusieurs : celui de l’abbaye 
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AMBON DE L'ÉGLISE SAINT-PIERRE A CORNETO. 
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Saint-Martial de Limoges au xn° siècle, du château de Joinville en 1505, 
de la cathédrale de Langres en 1513, de la succession d’un chanoine de 
la même cathédrale en 1365, de la cathédrale de Noyon en 1402. 

Depuis lors, amassant les documents de même nature qui lui parve- | 
naient, le Comité historique les réservait pour un volume destiné à accom- 4 
pagner l'inventaire de Charles V, que préparait M. le marquis L. de Laborde | 
et qui, pas plus que son pendant, ne paraitra probablement jamais. 

Bien qu'en 1851 M. Douët d’Arcq ait édité pour la Société de l’his- § 
toire de France les Comptes de l’argenterie des rois de France au } 
xiv® siècle; bien que la Bibliothèque de l'École des chartes et les Annales | 
archéologiques aient exhumé un certain nombre de documents dé même | 
nature ; bien qu’en 1855 M. Éd. Fleury ait fait paraître l’{nventaire de | 
la cathédrale de Laon fait au xvi’ siècle, une publication spéciale manque # 
à l'archéologie française ; les matériaux pour la faire n’ont qu’un défaut : 
celui d’être trop abondants. 
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L'Exposition universelle de l'industrie en 1855 permit de constater 
les développements de l’archéologie pratique en montrant les vitraux, les 
carrelages, les menuiseries, les ferrures, les pièces d’orfévrerie, les tissus 
et les broderies qu’un nombre considérable d’ateliers fabriquaient à envi 
pour restaurer, décorer et meubler les églises, qui reprenaient partout 
leur ancienne physionomie ou qui s’élevaient en style du moyen âge. On 


LE CATHOLICON D'ATHÈNES. 


« Architecture monastique. » 


pouvait dire, en empruntant les expressions du vieux chroniqueur du 
x1° siècle, que la France se couvrait d’un blanc linceul d’églises. 
Comme ses maîtres, Lassus et M. Viollet-le-Duc, le lui avaient ensei- 
gné, l’école nouvelle était allée droit à l’époque qui avait montré l’épa- 
nouissement de l’architecture du moyen âge au xiu° siècle. Beaucoup 
la suivirent. Cependant les architectes qui dépendaient plus directement 
de l’École des beaux-arts, pour ne pas rompre trop violemment avec 
l’enseignement académique qu’ils avaient recu, se rapprochaient davan- 
tage du style roman. Le plein cintre contrariait moins leurs habitudes ; 
mais nul n’eût osé élever un édifice religieux dans le style des anciens 
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temples. D’un autre côté, l'esprit logique français s’accordant mal avec 
les caprices du style gothique expirant, peu de monuments d’une certaine 
importance furent élevés à limitation de ceux du xv° siècle. 

Un recueil magnifique naquit de l’Exposition universelle de 1855 : 
ce sont les Archives de la Commission des monuments historiques, 
publiées sous le patronage du ministre d'État. La Commission des monu- 
ments historiques avait exposé un choix parmi les études originales de 
ses architectes. Le ministre pensa qu'avant de les remettre dans les porte- 
feuilles il serait utile de les faire graver et de former ainsi peu à peu un 
inventaire graphique de ce que la France possède de monuments pré- 
cieux pour l’histoire de l'architecture *. 

En l’année 1856 parut le second volume de l'Architecture monas- 
tique, dont M. Albert Lenoir avait fait paraître le premier en 1852 dans les 
« Documents inédits » publiés par le ministère de l'instruction publique. | 
Dans ces deux volumes, l’auteur, dépassant les limites du sujet qu'il 
s’est tracé, fait presque une histoire complète de l'architecture religieuse 
en Orient et en Occident depuis les origines du christianisme. 

Cette même année 1856 vit naître le Dictionnaire de l'Orfévrerie 
française, vaste recueil de documents amassés par l'abbé Texier, et le 
Dictionnaire du Mobilier francais, que E. Viollet-le-Duc commenta un peu 
trop à la hâte, tandis qu’il poursuivait la publication de son Dictionnaire 
raisonné d'Architecture francaise, dont l'intérêt et l'exécution allaient 
toujours de pair. Enfin M.J. Labarte, reprenant ses anciennes études sur 
les arts du passé, donnait dans les Recherches sur la Peinture en émuil 
un chapitre anticipé du livre qu'il préparait, chapitre d’où allait sortir 
une remarquable polémique. Une étude sur la Cassette de saint Louis, par 
M. Éd. Ganneron, et une autre sur la Chape de saint Louis, évêque de 
Toulouse, par M. E. Rostan, datées aussi de 1856, montrent quelles étaient 
alors les préoccupations de l’érudition française et les évolutions que 
l'archéologie avait faites. 

Ce sont encore les questions d'ameublement et d’ornementation qui 
dominent en 1857: témoin les Mosaiques chrétiennes de Rome, par 
M. H. Barbet de Jouy, où les plus anciens monuments de la peinture déco- 
rative sont analysés et classés, et l Horlogerie, par M. P. Dubois, revendi- 
cation en faveur de la France de la plupart des bijoux si utiles que l'on était 
accoutumé d'attribuer à l'Allemagne, et dont les collections Soltykoff et 
Sauvageot possédaient de si charmants spécimens. La partie archéologique 
de l'exposition d’arts de Manchester n’eut en France qu'un mince souvenir 
dans les Arts industriels au moyen âge de M. Alfred Darcel, qui pouvait 


1. Voir Gazelle des Beaux-Arts, t. XXV, p. 353-372. 
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enfin mettre au jour l Album de Villard de Honnecourt que Lassus avait 
fait exécuter en fac-simile, pour une publication qu'il préparait et que la 
mort l'avait empêché de commencer *. 

Déjà M. J. Quicherat avait consacré dans la Revue d’ Architecture une 


excellente étude à l'architecte du xt siècle ; mais la publication com- 


DESSIN TIRE DE L'ALBUM DE VILLARD DE HONNECOURI. 


plète de album laissé par Villard de Honnecourt révéla sous un jour 
nouveau ce qu’étaient ces maîtres de pierre auxquels sont dues l’architec- 
ture ogivale et l’influence de l’art français en Europe. 

Les idées émises par M. J. Labarte sur la connaissance que l’anti- 
quité aurait eue de l'émail trouvèrent un adversaire habile chez M. F. de 
Lasteyrie qui, dans un mémoire intitulé l’Electrum des anciens était-i 


1, Voir Gazelle des Beaux-Arts, 1e période, t. I, p. 286-295. 
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de l'émail? combattit 
de son adversaire. 


Les Sépultures gauloises, romaines et franques, de M. l'abbé Cochet, 
firent entrer plus avant encore que sa Normandie souterraine dans l’ar- 
chéologie sépulcrale des populations primitives de la France. Un nou- 
Veau recueil archéologique, la Revue de l'Art chrétien, dirigé par M. l'abbé 
Corblet, commença de paraître, se livrant plutôt à l'étude de ce qui touche 
à la liturgie et au symbolisme qu’à l'architecture proprement dite. Enfin, 
M. labbé Poquet éditait les Miracles de lu sainte Vierge, par Gautier de 
Coincy, en reproduisant au trait quelques-unes des miniatures de l’admi- 
rable manuscrit appartenant au séminaire de Soissons!, 

Comme si certaines études en suscitaient d’autres de même nature, 
une Histoire de l’ Ornementation des manuscrits, par M. Ferdinand Denis, 
annexe des publications où M. Gurmer s essayait à reproduire par la chromo- 
lithographie les anciennes décorations des manuscrits, paraissait en 1853. 


pied à pied, et souvent avec succès, les arguments 


ALFRED DARCEL. 
(La suite prochainement.) 


1. Voir Gazette des Beaux-Aris, t. XXIII, p. 524-830. 
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WORKS OF ART IN THE COLLECTIONS 


OF ENGLAND 


BY ÉDOUARD LIÈVRE 


"ANGLETERRE est le pays des grandes collections privées; mais si les 

chefs-d’ceuvre en tout genre y sont nombreux, il n’est pas toujours facile 

de les visiter, et les galeries particulières étant situées dans des quar- 

tiers éloignés les uns des autres, ou même dans des localités différentes, 
les artistes et les amateurs ne peuvent que bien difficilement se faire une idée des tré- 
sors artistiques qu’elles renferment. Choisir parmi tant de richesses, reproduire par la 
gravure les pièces les plus intéressantes et réunir le tout dans un splendide ouvrage, était 
donc une pensée heureuse au point de vue de l’art, féconde pour les applications que 
l'industrie en peut tirer et intéressante pour l'écrivain et le savant, Mais l’entreprise 
rencontrait de sérieuses difficultés ; M. Édouard Lièvre était, plus que tout autre, capable 
de les surmonter : la Collection Sauvageot, les Collections célèbres, les Arts décoratifs 
à toutes les époques, avaient montré ce qu’il pouvait faire en puisant dans les collections 
françaises. Aussi quand il se rendit en Angleterre pour préparer le beau livre qui paraît 
aujourd’hui sous le titre de Works of Art in the Collections of England ', les ama- 
teurs anglais lui firent l'accueil le plus sympathique. Dans ce pays d'initiative indivi- 
duelle, où il y a tant de sociétés libres qui ont pour objet le développement des arts, 
on ne pouvait manquer d'encourager les efforts d’un artiste qui se proposait de répandre 
par la gravure des chefs-d’couvre demeurés le patrimoine exclusif de leurs heureux 
possesseurs. Des érudits tels que MM. A.-W. Francks, J.-C. Robinson, le mar- 
quis d’Azeglio, sont venus offrir leur concours à M. Edouard Lièvre. C’est aux 
graveurs les plus estimés, MM. Bracquemond, Courtry, Flameng, Le Rat, Lhermitte, 
J. Lièvre, Muzelle, Rajon, Raudall, Valentin, etc., qu’a été confié le soin d’inlerpréter 
les merveilles à populariser. Toutes les galeries publiques et privées de l’Angleterre 
ont été mises à contribution : le British Museum, qui est représenté par un curieux 
monument assyrien et un beau vase grec; le South Kensington, auquel est emprunté 
le superbe émail de Pierre Raymond, dont nous publions la gravure ; le palais de Wind- 


sor, qui a fourni un admirable bouclier de Benvenuto Cellini; enfin ies splendides! 


coliections privées qui n’étaient connues que de nom et dont les inappréciables trésors 


1. Holloway et fils, éditeurs 4 Londres. 
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vont être désormais révélés à la France. C’est ainsi qu’on voit passer tour à tour les 
magnifiques meubles du xvii¢ siècle appartenant à Sir Richard Wallace Bart., les émaux, 
les faiences, les cristaux, les armes des collections de Sir Dudley Couts Marjoribanks 
Bar ., M. Magniac, lord Overstone, Lionel de Rothschild, Alfred Morrison, Henderson, 
Alexandre Barker, William Drake, M. Holford, le savant Francks, etc. La Chine, la 
Perse et l’ancienne Grèce fournissent leur contingent, aussi bien que l'Italie de la 
Renaissance ; la France et l'Angleterre sont représentées par de brillants échantillons 
de leurs productions artistiques, et certes il y a dans ces modèles si riches et si variés 
un puissant stimulant et une source féconde d’études pour l’industrie contemporaine. 
Bientôt peut-être arrivera l'heure où, éclairés et fortifiés par leurs études, nos artistes, 
sans se laisser aller à une imitation servile, comprendront que la recherche du beau 
n’est pas l'apanage exclusif d’une forme de l’art, et que depuis la décoration d’un édi- 
fice jusqu’à la confection d’un objet usuel le but à poursuivre est le même; que la 
hiérarchie des productions ne vient pas de leur nature matérielle, mais du style qui a 
présidé à leur création. L’inspiration a droit de cité partout; mais, pour ne pas s’égarer, 
elle doit s'appuyer sur la tradition, et un ensemble de modèles choisis dans tous 
les temps et dans tous les pays est un guide certain qui se propose à chacun et 
ne s'impose à personne. Les Works of Art in the Collections of England ont leur 
place marquée dans toutes les bibliothèques d’arts ; c’est un livre que l’amateur et le 
savant, l’artiste et le fabricant consulteront avec fruit, et qui fournira aux esprits curieux 
un sujet de délassement ou d’étude. 


PATRONS, DEB OD TL RIRES 


"INCONVENIENT des livres sur l’art et les industries qui s’y- rattachent 
consiste presque toujours dans leur prix trop élevé pour ceux qui ont le 
plus besoin de les lire. La librairie del’ Echo de la Sorbonne, dans le but de 
compléter la série d'ouvrages qu’elle a publiés sur l’instruction publique, 


yp 
( 


De By 
Le 
essaye aujourd'hui de vulgariser les applications de l'art à l’industrie en offrant 
aux ouvriers des modèies empruntés au passé qui les familiarisent avec les orne- 
ments particuliers à chaque fabrication et à chaque époque. En principe, l’idée est 
excellente; néanmoins, dans l’exécution, on pourrait désirer certains perfectionne- 
ments qui ne manqueront pas de se produire à mesure que l'expérience en démon- 


trera la nécessité. 

Le premier volume paru est inütulé Patrons de broderies, dentelles et guipures 
du xvi siècle !, Les gravures, faites au procédé, sont un fac-simile des éditions origi- 
nales; mais le résultat obtenu est parfois un peu lourd et ne rend pas toute la délica- 
tesse que comporte un travail de ce genre. En outre, si les modèles sont nombreux, 
le choix qui en a été fait pourrait être meilleur, car ce sont uniquement les chefs- 
d'œuvre qu’il importe de désigner à l'étude, sous peine de faire un ouvrage qui rentre 
dans le domaine de l’archéologie bien plutôt que dans celui de l’art, Loin de nous 
pourtant l'intention de faire une critique absolue des modèles qui sont présentés ; nous 
reconnaissons qu’il y en a d'excellents, tout en faisant nos réserves pour quelques-uns. 

Ce qui ajoute singulièrement à l'intérêt de ce petit volume, c’est l'excellente intro- 
duction historique due à M. Hippolyte Cocheris. L'auteur a certainement raison quand 
il dit : « Une cause qui a eu sur les arts industriels la plus déplorable influence est le 
mépris profond que les artistes professent pour les entreprises commerciales; on dirait 
qu'ils craignent de profaner leur talent en lui donnant un caractère d’utilité publique. » 
Nous avons soutenu souvent la même idée, et nous voyons avec plaisir que les théories 
de l’Union centrale des Beaux-Arts appliqués à l’industrie commencent à se répandre. 
Cependant si l’art et l’industrie doivent être intimement unis, c’est à la condition que 
l’industrie se soumettra aux exigences de l’art; car le beau est applicable à toutes les 
formes et à tous les produits. Nous n’admettons pas que les artistes aient autant de 


répugnance que le prétend M. Cocheris à donner à leur talent un caractère d'utilité : 


publique ; seulement ils éprouvent parfois une répulsion très-légitime à sacrifier leur 


1. Pagès, libraire-éditeur, rue Guénégaud, 5, 
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ersonnalité aux mobiles caprices de la mode et à l’esprit de spéculation qui guide les 
abricants plus souvent que le sentiment de l’art, Cela tient à notre éducation qui, sous 
e rapport artistique, est véritablement déplorable. Il ne suffit pas qu’un pays ait des 
coles spéciales pour former des artistes, il faut encore que l'instruction publique soit 


rigée de façon à leur faciliter une clientèle, et le titre d'Arts D ren que l'Uni- 
rsité emploie si dédaigneusement quand il s’agit d’études DANS au de D 
imbien peu notre corps enseignant soupçonne dans quel some es LE a 
3 réformes que le pays réclame pour l'instruction publique. pert a Maisie 
livée qu’il appartient de faire les premiers efforts pour répandre ue 
que, et la publication de livres tels que celui que nous signalons est de nature 


176 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


à rendre les plus grands services, si l'on y apporte tout le soin que réclame un pareil 
sujet. Nous espérons donc que les éditeurs des Patrons de broderies ne se borneront 
pas à un premier essai et qu'ils publieront prochainement, comme ils l’annoncent, « une 
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série d'ouvrages illustrés, propres non-seulement à relever le goût, mais aussi à empe- 
cher le retour des déplorables anachronismes qui ne se commeltent que trop souven 
dans l’imitation des objets anciens. » 

P, SENNEVINLE. 
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Le Rédacteur-gérant: RENE MENARD. 
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COLLECTION 


DE TABLEAUX ANCIENS ET MODERNES 


EP ONE EAST 


Exposition particulière, le 8 février 4873. 
— publique, le 9 février 4873. 


Vente le 10 février, Hôtel Drouot, salle m° ». 


M° ESCRIBE, commissaire -priseur, | M. HARO, peintre - expert, 
rue de Hanovre, 6; | rue Visconti, 44; 


CHEZ LESQUELS SE DISTRIBUE LE GATALOGUE. 

‘Nous indiquons plus spécialement dans cette collection, formée sans parti pris 
d’école, parmi les modernes, Eug. Delacroix, Diaz, Armand Leleux, Eug. Lami, 
Calame, Levigne, Weber, Marcello, Heilbuth, etc., etc., et, parmi les anciens, un 
tableau important de Claude Lorrain, un tableau-document par David Ryckaert, 
Peter Neefs, Canaletti, Tiepolo, Seghers, Pourbus, Aldegrever, Lagrenée, Swe- 
bach, etc., etc. 


COLLECTION 


TABLEAUX MODERNES 
Dik aves 


Exposition particulière : le mercredi 26 février 1873. 
— publique : le jeudi 27 février 1873. 


Vente le 28 février, Hôtel Drouot, salle n° 8. 


[Me CHARLES PILLET, commis'- M. HARO, peintre-expert, 
triseur, r. de la Grange-Batelière, 10; ; 14, rue Visconti, et 20, rue Bonaparte; 
CHEZ LESQUELS SE DISTRIBUE LE CATALOGUE. 


Nous annonçons particulièrement cette vente composée de trente tableaux 
bodernes, dont six paysages importants de Corot, de Diaz, de Cock, Isabey, Courbet, 


Jaubigny, etc., etc., etc. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. — BULLETIN MENSUEL, —- 4° FÉVRIER 1873. 


Pa) Le, 
<2 ceria Ê 
1 4 DE 


VENTE APRÈS DÉCÈS 


DE LA RICHE COLLECTION 


DE TABLEAUX ANCIENS ET MODERNES 


AQUARELLES 


GRAVURES ET ŒUVRES D'ART 


De feu M. ALEXIS, ancien graveur 
Les 18 Février et Jours suivants 
A LYON, RUE CENTRALE, 4 


Par les soins de M. BRUN et le ministère de M° GAZAGNE 
commissaire-priseur. 


Le monde artiste de Lyon connaissait M. ALEXIS comme un amateur des plus 
distingués, qui, dans le cours de sa longue et laborieuse carrière, a collectionné des 
œuvres d’un mérite incontestable. — Toutes les écoles sont dignement représentées 
dans cette collection, qui compte 200 tableaux, beaucoup d’aquarelles et de gravures 
anciennes, et divers objets d’art, 

Parmi les peintres représentés à cette vente, nous citerons : 


Sébastien Bourdon, Rigaud, Van Loo, Greuze, Latour, Largillière, Philippe Wouwer- 
mans, David, Chardin, Rembrandt, Joseph Vernet, Boucher, Philippe de Champagne, 
Claude Lorrain, Dietrich, Salvator Rosa, Pierre de Cortone, Desportes, Breughel, 
Van de Velde; plusieurs Raffet; des aquarelles de H. Bellangé et H. Flandrin ; deux 
belles marines de Gudin (1839); des Lamy, Deveria, Decamps; un trés-remarquable 
portrait équestre de Napoléon I, par Charlet: des Diday, Calame, Siméon Fort, 
Léopold Robert, Leymarie, etc., etc., etc. | | 

La collection de gravures est des plus remarquables. Toutes les célébrités du burin, 
tant anciennes que modernes, y sont représentées. Prenons au hasard : Bervic, Des- 
noyer, Muller, Richomme, Drevet, Nanteuil, Henriquel Dupont, etc., etc., etc. 


Citons la remarquable collection d’eaux-fortes de de Boissieu, épreuves anciennes, 
ainsi que ses belles encres de Chine. 

80 gravures modernes : les Pestiférés de Jaffa, — Adam et Eve, — la Transfi- 
guration, — le Christ consolateur, etc., etc., etc. 

Bustes en marbre, — terres cuites, — pendules de Boule, — albâtres, — biscuits, — 
statuettes en ivoire, — porcelaines, — faïences, etc., etc., etc. | 

Les gravures ont été cataloguées par M. Fontaine; le catalogue des tableaux, aqua- 
relles et dessins a été fait par M. Lays, peintre à Lyon, où se trouve ce catalogue. 


LA NATIONALE 
COMPAGNIE D’ASSURANCES SUR LA VIE 
Etablie 4 Paris, rue de Grammont et rue du Quatre-Septembre, 18. 


Garantie : 


105 millions de francs. 


CONSEIL D’ADMINISTRATION : 
M. Bourceret (F.), ancien banquier, propriétaire, président. 


MM. 

De La Panouse (le comte À.),pr opriétaire. 

Lefebvre (F.), ancien banquier, ancien 
régent de la Banque de France. 

Mallet (H.), de la maison Mallet frères et 
Ce; banquier. 

Hottinguer (le baron R.), banquier, ré- 
gent de la Banque de France. 

De Waru (A), ancien régent de la Ban- 
que de France. 

André (Alfred), banquier, régent de la 
Banque de France, membre de PAs- 
semblée nationale. 

De Rothschild {le baron Gust.), banquier. 


MM. 

Lutscher (André), de la maison Hentsch- 
Lutscher et C*, banquier. 

Clausse (Gustave), propriétaire. 

De Machy, de la maison A. Seilliére, 
banquier. 

Vuitry, ancien ministre ne eM le 
Conseil d’État. 

Le Lasseur, de la maison Périer frères, 
banquier. 

Archdéacon (E.-A.), ancien agent de 
change. 

Pillet-Wili (le comte F.), banquier, ré- 
gent de la Banque de France. 


CENSEURS : 
MM. Davillier (H.), régent de la Banque de France, ancien président de la Chambre 


de Commerce de Paris. 


Denormandie, président de la Chambre des Avoués, membre de l’Assemblée 


nationale. 
Moreau (F.), 


négociant, censeur de la Banque de France, 


DIRECTEUR : 
M, Onfroy (J.), ancien négociant, ancien membre du Conseil municipal de la ville : 


de Paris. 


Opérations en cours au 31 décembre 1871. 


kssurances en cas de décès avec participation aux bénéfices. 


\ssurances diverses . ré 
tentes viagères assurées + + « « + + 


237,796,831 fr. 
14,789,219 
5,932,564 


Répartition des garanties. 


téserves pour assurances en cas de décès avec pe aux 


bénéfices... . .. . 


‘6serves pour assurances diverses . D 
eserves pour rentes viagères . ., . + + . 
‘eserves de prévoyance ‘et en augmentation 


du capital social. 
apital social. . . . . : 


ome 4: oes ele à 


29,159,720 
3,821,135 
48,807,910 


8,818,294 23,818,294 


. 45,000 000 fr. 


CE CO ates SE LORS 


405,607,056 fr. 


Cette somme de 23 millions est complétement indépendante des réserves spé- 


ales à chaque nature d’assurance. 


Valeurs appartenant à la Compagnie. 
RLIGATIONS souscrites par les actionnaires et garanties par pre au nom de 


la Compagnie, 
ENTES : 
203, 815 

134,327 

118,460 
trentenaires. 


3,421,150 fr. ayant coûté. . . 
1es propriétés, bons du Trésor, effets et espèces . . . . . . . 


[MEUBLES . 


néfices répartis aux assurés. + . . . . 
pitaux au décès des assurés . . . 


de 450,400 fr. de rentes sur l'État. 
1 965,136 fr. en 5, & 1/2 et 3 0/0 sur l’État. 
obligations des chemins de fer français. 
actions des canaux garanties par l'Etat. 
obligations foncières, hypothécaires et 


15,000,000 fr. 


> + +» y 


66,596,778 


2,547,928 
21,462,350 


405,608,056 fr. 


8, ~~ 8,508,052 fr. 
49, 276,713 


$8) 9 6 19) 0 eve) le 


. . . . ee . . ° 


ORFÉVRERIE VEYRAT 


MANUFACTURE, 21, rue du Château-d'Eau, PARIS. 
ON TROUVE : 
LES PRODUITS DE LA FABRIQUE DE MM. A. VEYRAT ET FILS AINE 


Chez les principaux Orfévres et Bijoutiers de la Province 
et de l’Étranger. 


Orfévrerie en Argent massif, — Argenture de Ruolz. 


MÉDAILLE D'OR, EXPOSITION DE 1867. 


SERVANT 


BRONZES ET PENDULES D'ART, ÉMAUX CLOISONNÉS 
137, rue Vieille-du-Temple, 137. 


L.°T. PIVER 


SEUL INVENTEUR ET PROPRIETAIRE EXCLUSIF 


DU SAVON AU SUG DE LAÏTUE 
DU LAIT D’IRIS 


POUR LE TEINT 


10, Boulevard de Strasbourg, PARIS. 


En vente au bureau de la Gazette des Beaux-Arts 


55, RUE VIVIENNE 


CHATEAU - GONTIER ET SES ENVIRONS 
TRENTE EAUX-FORTES 


PAR 
TANCRÈDE ABRAHAM 
TEXTE PAR 


MM. le comte de FarLoux, de l’Académie française; Ansëne Houssaye; R. P. Dom 
ProLin, de Solesmes; le comte DE NoGexr, Victor PAVIE, A. LEMARCH.«ND, 


AIMÉ DE SOLAND, d'ESPINAY, GODARD-FAULTRIER, PAUL BELLEUVRE, ERNEST 
BELLANGER, TRESVAUX DU FRAVAL, etc. 


Un volume grand in-4°, titre rouge et noir. 
Château-Gontier, 4872. _ 
Les planches de ce livre, tiré à B&@ exemplaires, ont été détruites après le tirage. 


PRIX DE WEXEMPLAIRE : 30 FRANCS. 


PARIS, — J. GLAYE, IMPRIMEUR, 7, RUE SAINT=BENOÎT. — [2471] 
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WORKS OF ART 


OLLECTIONS OF ENGLAND 


DRAWN BY 


EDOUARD LIEVRE 


Author of: COLLECTIONS CÉLÈBRES D’'ŒUVRES D’ART EN FRANCE 


And engraved by 


BRACQUEMOND — COURTRY — FLAMENG 
|FREUX — LE RAT — LHERMITTE — J, LIÈVRE — MUZELLE 
RAJON — RANDALL AND VALENTIN 


i AVANT - PROPOS 


Le goût des belles œuvres de l’art décoratif, qui va se répandant 
kesse, a eu pour corollaires des expositions rétrospectives et des 
Tsspéciaux. 


‘pans les unes, les amateurs, se dessaisissant des richesses de leurs 
ts, les mettaient pour un temps à la disposition du public; dans 
‘res, un choix des mêmes richesses fut gravé et décrit. 


“|. Édouard Lièvre, qui avait pour ainsi dire devancé ce mouvement 
liant la Collection Sauvageot, s’y associa bientôt en créant le 
vre intitulé les Collections célèbres, puis les Arts décoratifs à 


1 
À 
Aves époques. 

furent les musées et les collections de France qui en fournirent 


Miériaux. 


| 


Encouragé par le succès et forcé, après les durs mois du siége, 
d'aller chercher un refuge à Londres pendant les jours néfastes d’insur- 
rection qui ont pesé sur Paris, il trouva près des amateurs anglais| 
un accueil trop sympathique pour ne point vouloir poursuivre l'œuvré| 


entreprise. 


Son projet ne pouvait que réussir dans ce pays d'initiative indivi- 
duelle où les expositions d’art ont reçu un si grand développeme) 
et sont si bien entrées dans les mœurs, qu'il y en a toujours un 
pour accompagner les réunions solennelles des nombreuses sociétés d’ar 


que renferme Londres, réunions où un accueil si cordial est fait au] 


artistes et aux savants étrangers. 


et les Works of art in the Collections of England sont un digne pendai 
aux Collections célèbres. 


C'est avec le concours des graveurs les plus estimés, MM. Bra 
quemond, Courtry, Flameng, Greux, Le Rat, Lhermitte, J. Liévr 
Muzelle, Rajon, Randall, Valentin, etc., que M. Édouard Lièvre a vou 
exécuter cette œuvre destinée, comme les précédentes, à prendre pla 
dans la bibliothèque de ceux qui aiment l’art et les beaux livres. 


ALFRED DARCEL. 


| 


Monsieur 


Veuillez bien m'inscrire au nombre des Souscripteurs a l'ouvrage 


Vorks of Art in the Collections of England 


\ 


L] 7. 
BY EpovARD LIÈVRE 


la somme DOR yt ie... AGUANEES. 


| Signature : 


| Adresse : 


| AVANT LETTRES, tirées à 100 exemplaires. . 15 guinées. (Presque épuises. ) 


HVIRG) ERTTRES.) « soe eo se Sans ets tye 10 guinées. 


La liste des Souscripteurs paraissant en téte de l'ouvrage, 
est sur le point d'étre complète et imprimée. 


ADRESSER CE BULLETIN 


A M. Hozzoway anv Son, 25, Bedford street, Strand, London. 


ou à M. Ep. Lièvre, 80, rue Taitbout, Paris. 


PARIS. — J. CLAYE, IMPRIMEUR, 7, RUE SAINT-BENOIT, 


